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Ce  livre  est  dû  à  l'initiative  de  S.  M.  le  Roi  Charles 
de  Roumanie  qui  a  bien  voulu  en  approuver  le  plan  et  en 
suivre  l'exécution  avec  le  plus  vif  intérêt.  Après  avoir  réuni 
ime  importante  galerie  dans  Ses  résidences  de  Sinaïa  et  de 
Bucarest,  il  Lui  a  plu  de  la  rendre  accessible  au  grand 
public,  en  me  confiant  la  tâche  d'écrire  le  présent  ouvrage, 
par  sa  forme  un  catalogue,  par  le  fond  un  traité  d'art. 

Révéler  au  monde  artistique  des  trésors  ignorés  ou  perdus 
de  vue,  les  évoquer  par  le  verbe  et  l'image,  tel  est  le  but 
principal  auquel  cette  publication  devait  tendre. 

On  sait,  d'autre  part,  la  durée  des  chejs-d' œuvre.  Péris- 
sables comme  toute  chose  humaine,  la  fresque  et  la  toile 
ne  sauraient  subsister  des  siècles.  Un  jour  vient  où,  à  force 
de  voir  passer  des  générations,  elles  passent  à  leur  tour, 
dans  l'effritement  et  l'effacenniit  qui  les  anéantissent  peu 
à  peu,  —  à  nnvns  qu'un  accident  imprévu  ne  hâte  encore 
leur  fin  inévitable. 
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Alors  il  ncn  reste  plus  que  le  souvenir,  —  telle  la 
peinture  antique  dont  les  merveilles,  signées  Polygnote, 
Apelles,  Parrhasios  —  ne  nous  sont  plus  connues  que  par 
les  descriptions  de  quelques  antiquaires,  Pausanias,  Polyhe 
ou  Pline;  car,  si  imparfaite  que  soit  la  transcription  ver- 
haie  des  œuvres  d'art,  c'est  encore  elle  qui  en  perpétue, 
sinon  le  mieux,  du  moins  le  plus  sûrement  la  mémoire  : 
scripta  manent. 

Décrire  les  tableaux  n'offre  pas  de  grandes  difficultés, 
mais,  dès  qu'il  s'agit  d'en  retracer  l'histoire,  de  leur 
conception  dans  l'âme  de  l'artiste  à  leur  présence  momen- 
tanée dans  telle  ou^  telle  galerie,  la  question  se  complique. 
Combien  y  a-t-il  de  tableaux  qui  aient  des  actes  d'origine 
inattaquables  et  dont  on  puisse  reconstruire  exactement  les 
destinées,  au  hasard  des  ventes,  des  héritages,  des  échanges 
et  des  sophistications  possibles?  Aussi  bien  nos  notes  sur  les 
pérégrinations  antérieures  par  lesquelles  ont  passé  les  tableaux 
de  la  Galerie  Royale,  sont-elles  très  brèves,  nous  n'en 
disconvenons  pas,  malgré  toute  la  peine  que  nous  avons 
prise  à  rechercher  la  filiation  de  chacun  d'eux. 

D'ime  façon  générale,  nous  pouvons  dire  ici  qu'ils  pro- 
viennent en  grande  partie  de  la  collection  de  M.  Bamberg. 
Cet  homme  de  lettres  distingué,  bien  connu  par  ses  écrits 
d'histoire  et  d'art,  a  eu  le  bonheur,  au  cours  de  sa  longue 
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carrière,  peudaiit  ses  séjours  prolongés  en  France  et  en  Ita- 
lie, de  faire  de  belles  acquisitions.  Doué  d'un  goût  éclairé, 
il  avait  en  outre  la  main  heureuse,  ce  qui  pour  un  collec- 
tionneur est  un  avantage  capital.  C'est  grâce  à  ces 
circonstances  qu'une  partie  considérable  de  la  Galerie  Espa- 
gnole, vendue  éi  Londres  en  iS^],  a  passé  entre  ses  mains. 
Il  a  également  profité  des  ventes  du  maréchal  Soult  et  du 
marquis  de  Las  Marisnias  pour  enrichir  sa  collection. 

Au  lot  de  tableaux  réuni  par  lui,  il  convient  d'ajouter 
les  achats  que  S.  M.  le  Roi  a  faits  pour  l'augnwnter. 
Sauf  i  ml i  cation  s  spéciales,  les  tableaux  décrits  dans  cet 
ouvrage  proviennent,  à  peu  d'exceptions  près,  de  la  collec- 
tion Bamberg. 

Pour  les  attributions  —  (Uitre  point  délicat  —  nous 
n'avons  pas  cédé  à  la  tendance,  trop  fréquente  aujourd'hui,  de 
démarquer  tous  les  ouvrages  sous  le  moindre  prétexte;  au 
contraire,  nous  avons  conservé  le  plus  possible  les  attribu- 
tions traditionnelles,  nous  bornant  éi  faire  suivre  d'ini  point 
inferrogatif  les  tableaux  dont  l'authenticité  ou  l'attribution 
nous  a  paru  douteuse. 

Les  notices  elles-mêmes  sur  les  peintres  ont  été  propor- 
tionnées à  l'importance  des  maîtres  et  aux  mérites  esthétiques 
de  leurs  œuvres. 

Les  artistes,  représentés  dans  la  Galerie,  sont  groupés  par 
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Écoles  et  se  suivent  par  ordre  chronologique.  Leurs  tableaux, 
disposés  de  la  sorte,  forment  comme  autant  de  pages  déta- 
chées d'une  histoire  de  la  peinture.  Grâce  aux  tables 
alphabétique  et  chronologique,  annexées  à  la  fin  du  volume, 
il  sera  facile  à  tout  lecteur  de  retrouver  le  nom  et  l'œuvre 
qui  pourraient  T intéresser. 

Une  série  d'héliogravures,  exécutées  par  MM.  Braun, 
Clément  et  C'^,  ont  été  jointes  au  texte  et  serviront  autant 
à  confirmer  les  notices  qu'à  orner  l'ouvrage. 

Tel  qu'il  est,  si  ce  travail  peut  contribuer  à  élucider 
quelques  questions  pendantes  d'histoire  artistique  et  à  jeter 
quelque  lumière  sur  des  trésors  d'art  restés  inaperçus 
jusqu'ici,  il  aura  rempli  son  dessein.  C'est  dans  cet 
espoir  que  l'auteur  le  livre  au  public. 

Léo  BaCHELIN, 

Bibliothécaire  de  S.  M.  Je  Roi  Charles  I"'  de  Roumanie. 


Bucarest,  en  avril  i8c}8. 


ÉCOLES 


ITALIENNES 


Pour  que  la  peinture  chrétienne  pût  enfin  paraître  au  grand  jour,  il  jalhit 
que  le  Christianisme  fût  officiellement  reconnu.  Alors  seulement,  après  avoir 
végété  longtemps  à  l'omhre  des  catacombes,  elle  s'affiche  ouvertement  en  luxueuses 
mosaïques  au  front  blanc  des  basiliques  nouvelles  ou  dans  les  absides  dorées  des 
vieux  sanctuaires;  çà  et  là  surgissent  déjà,  remplaçant  l'idéographie  rudimen- 
taire  des  premiers  siècles  (^l'Ancre,  la  Colombe,  le  Poisson  symbolique,  le  Bon 
Pasteur,  les  Orantcs,  Noe  dans  l'Arche,  T Adoration  des  Mages')  des  fresques 
plus  développées. 

«  Mais  mosaïques  ou  fresques,  cest  l'Église  triomphante  que  proclament  ces 
icônes.  Le  thème  principal  nest  point  le  pèlerinage  terrestre  de  Jésus  et  de  ses 
saints,  cest  leur  glorification  apocalyptique  et  suprême.  Aussi  bien  ces  figures 
ne  sont-elles  point  représentées  en  communion  avec  la  nature,  mais  dans  l'infini 
de  l'espace  et  du  temps'.  »  Le  fond  sur  lequel  elles  s'enlèvent,  c'est  l'or  ou 
l'agir  des  ciels  canoniques;  le  terrain  sur  lequel  elles  se  dressent  est  une  surface 
tout  imie,  quelque  paradis,  sublime  de  simplicité,  d'où  jaillissent  à  jamais, 
parmi  des  fleurs  stylisées,  les  eaux  baptismales  du  Jourdain  ou  les  sources  symbo- 
liques de  la  Vie  éternelle.  C'est  la  mise  en  action  de  tout  un  système  de  pensées  et 
d'expressions  religieuses,  créé  moins  par  l'Art  que  par  l'Eglise  elle-même. 


I.  Voir  sur  ce  point  J.  Burckhardt,  Le  Cicérone  (traduction  française,  u<=  partie,  p.  502  et 
suivantes). 

Galerie  Charles     .  I 
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Mais,  si  ces  mosaïques  et  ces  fresques  se  rattachent,  au  début,  à  la  tradition 
antique  encore  vivante,  elles  finiront  néanmoins  par  se  momifier  sous  V empire  du 
byiantinisme  qui,  dès  le  VHP  siècle,  asservira  l'art  à  ses  règles  hiératiques. 

Cependant  le  hyxantinisme  importé  de  Constantinople  n'était  pas  fait  pour 
prospérer  sur  le  sol  de  l'Italie.  Les  Italiens  n  avaient  sans  doute  ni  le  tempé- 
rament contemplatif  ni  la  foi  inerte  des  Orientaux,  pour  adopter  et  repro- 
duire aux  siècles  des  siècles  ces  abstractions  impersonnelles,  imposées  par  les  canons 
depuis  le  concile  de  Nicée,  et  qu'il  s'agissait  de  transcrire  uniformément,  sans  rien 
y  changer,  comme  les  manifestes  inviolables  du  Verbe,  comme  les  images  de  ce 
qui  fut,  de  ce  qui  est  et  de  ce  qui  sera. 

Point  fanatiques,  presque  indifférents  aux  querelles  religieuses,  les  Italiens 
avaient  vécu  sans  haine  à  côté  des  Ariens.  Le  sentiment  de  la  beauté  l'emportait 
che\  eux  au  point  que  l'immuable  poésie  des  béatitudes  célestes  et  la  perpétuelle 
glorification  de  l'ascétisme  dogmatique  ne  purent  suffire  longtemps  à  leurs  besoins 
variés  d'expressivité  et  de  mouvement.  Et  pourtant  l'Eglise  continuait  à  voir 
dans  la  peinture  ritualiste  et  immobile  des  By:(antins  la  suprême  énonciation 
de  l'art  tant  religieux  que  laïque. 

Pendant  longtemps  ces  deux  courants,  l'un  ecclésiastique,  l'autre  profane, 
coexistent  et  rivalisent  jusqu'à  ce  qu'enfin  le  premier  finit  par  céder  la  place  au 
second,  même  sur  l'autel  et  malgré  les  protestations  des  dévots,  fort  consternés 
à  l'avènement  des  belles  Madones  de  Raphaël.  Envisagée  sous  cet  aspect,  l'histoire 
de  la  peinture  en  Italie  jusqu'à  la  Renaissance  n'est  que  le  récit  de  l'émancipation 
graduelle  de  l'art,  s' affranchissant  peu  à  peu  des  règles  et  des  types  que  lui  impo- 
saient les  canons.  Mais  cette  évolution  vers  l'autonomie  des  formes  et  des  idées, 
vers  la  libre  expansion  de  l'individualité,  a  été  longue;  car,  après  avoir  échappé, 
non  sans  peine,  au  byi^antinisme  orthodoxe  d'ime  rigueur  absolue,  l'art  a  dû  se 
dégager  encore  d'une  autre  scolastique  picturale,  de  celle  du  Moyen  Age  qui 
l'envoûta  ensuite.  Or  cette  émancipation  du  traditionalisme  gothique,  qui  a  été 
chei  les  peuples  formalistes  du  Midi  de  l'Europe  l'effet  des  études  antiques  rénovées, 
s'est  accomplie  en  même  temps  que  celle  de  la  conscience  che^  les  races  réfléchies  du 
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Nord  sous  J'influence  de  la  Réforme,  de  sorte  que  T indépendance  de  la  pensée  a 
coïncidé  cheT^  ceux-ci,  pour  le  plus  grand  profit  de  l'art,  avec  F  humanisme  des  idées 
et  des  formes  chez,  ceux-là. 

C'est  à  ï époque  de  Jules  II  et  de  Léon  X  que  ce  double  phénomène  s'est  pro- 
duit; c'est  aussi  l'âge  glorieux  de  la  peinture  italienne  où  Florence,  Venise  et 
Rome  resplendissent  comme  des  foyers  de  l'art,  vers  lesquels  le  monde  civilisé 
tourne  les  yeux  comme  jadis  vers  Athènes. 

La  collection  dont  nous  allons  parler  renferme  des  peintures  de  toutes  les 
périodes  de  l'art  italien.  Une  soixantaine  de  peintres  y  sont  représentés.  C'est  peu, 
si  l'on  regarde  au  nombre  d'artistes  que  l'Italie  a  fait  naître,  mais  beaucoup,  si 
l'on  songe  que  plusieurs  des  grands  noms  y  figurent.  En  les  passant  en  revue 
chronologiquement,  nous  tâcherons  de  nous  faire  tout  à  tous,  d'apprécier  chaque 
œuvre  sans  parti  pris,  en  l'expliquant  par  l'homme,  le  temps  et  le  milieu.  Les 
sympathies  particulières  que  nous  éprouvons  pour  les  préraphaélites  ne  nous 
empêcheront  pas  d'admirer  les  nobles  œuvres  de  la  Renaissance,  ni  celles-ci  de 
rendre  hommage  aux  brillantes  qualités  des  maniéristes,  ces  décorateurs  aussi  ingé- 
nieux qu'habiles.  Portés  aux  nues  par  les  contemporains,  anathématisés  plus  tard 
par  les  Académies,  ils  ne  méritaient  au  fond,  nous  en  convenons  tous  aujourd'hui  : 

Ni  cet  excès  d'honneur,  ni  cette  indignité. 

Souvent,  afin  de  marquer  les  étapes  que  la  peinture  a  suivies  dans  son  évo- 
lution, nous  avons  glissé  dans  nos  notices  quelques  considérations  générales, 
destinées  à  servir  de  point  de  repère  dans  ce  long  défilé  d'artistes  et  d'œuvres, 
embrassant  une  durée  de  plus  de  quatre  siècles,  puisqu'elle  commence  au 
XIIP  pour  finir  avec  le  XVIII'  siècle,  et  va  des  origines  à  la  décadence. 

Bien  que  Cimabue  n'y  paraisse  avec  aucune  œuvre,  nous  avons  tenu  à  le  citer 
ici  pour  l'influence  qu'il  a  exercée.  Précurseur  des  primitifs,  c'est  lui  qui,  le  pre- 
mier, au  dire  de  Vasari,  aurait  tenté  de  se  soustraire  au  joug  de  la  routine  byzan- 
tine. Il  voulut  être  mieux  qu'un  simple  ouvrier  esclave  d'un  formalisme  tradition- 
nel; mais  réduit  à  lui-même,  il  n'est  pas  parvenu,  malgré  l'étude  de  la  nature, 
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malgré  V interprétation  personnelle  qu'il  prétendit  donner  aux  sujets  de  l'An- 
cien ou  du  Nouveau  Testament,  à  rompre  complètement  avec  le  passé.  Il  a 
pourtant  eu  f immortel  mérite  de  découvrir  dans  un  simple  pâtre,  qui  des- 
sinait des  moutons  d'après  nature,  un  artiste  hors  ligne,  Giotto,  qui  toute  sa 
vie  s'est  inspiré  du  vrai.  Avec  lui  apparaît  dans  fart,  après  tant  de  siècles  de  for- 
malisme impersonnel,  la  première  individualité  des  temps  modernes. 

Comme  Dante  fut  l'instaurateur  de  la  poésie  occidentale,  Giotto,  son  ami,  fut  le 
rénovateur  de  la  peinture.  Plus  de  mains  raides  aux  doigts  allongés  comme  des 
griffes,  plus  de  personnages  rangés  à  la  file  portant  sur  la  pointe  des  pieds,  plus 
de  visages  émaciés  et  moroses  aux  grands  yeux  hagards.  Loin  de  couler  sa  pensée 
dans  le  moule  consacré,  il  s'efforce  à  lui  en  trouver  un  nouveau,  en  étudiant  la 
réalité  physique  qu'il  sent  et  quil  voit  sans  doute  à  travers  les  sentiments  et  les  idées 
de  son  temps,  mais  qu'il  tâche  de  représenter  telle  quelle  s'offre  à  ses  yeux  et  à  son 
cœur. 

Malgré  les  fonds  d'or  traditionnels  qu'il  conserve  encore  à  nombre  de  ses 
œuvres,  il  est  un  créateur  de  formes  et  de  concepts  qui  traite  ses  sujets  avec  une 
liberté  d'esprit  manifeste  et  un  charme  incomparable.  Une  âme  vous  parle  dans 
sa  peinture,  et  cette  peinture  a  donné  le  ton  à  toute  une  génération  d'artistes  qu'on 
ne  qualifie  pas  en  vain  de  Giottesques. 


FRANCO    DA  BOLOGNA 

XIV^  SIÈCLE 


(^École  bolonaise) 

Franco  da  Bologna  ou  Bolognese  est  un  des  plus  anciens  peintres  italiens.  Il  est, 
toute  proportion  gardée,  le  Giotto  de  l'École  bolonaise  et  marque,  vers  1300,  la 
transition  du  byzantinisme  au  naturalisme  des  primitifs.  Il  jouissait  comme  minia- 
turiste d'une  telle  réputation  que  le  pape  Boniface  VIII  l'appela  à  Rome  pour  peindre, 
avec  Giotto  et  Oderisi  de  Gubbio,  des  missels  pour  la  Bibliothèque  vaticane.  Dante  ' 
n'hésite  pas  à  le  proclamer  plus  grand  que  son  maître  lui-môme  Oderigi  ou  Oderisi  : 

O,  dissi  lui,  non  se'  tu  Oderisi, 
L'  onor  d'Agobbio,  e  1'  onor  di  qucU'  arte 
Che  alluminare  è  chiamata  in  Parisi  ? 
Frate,  diss'  egli,  più  ridon  le  carte 
Che  pennelleggia  Franco  Bolognese. 

I,  Madone  et  l'Enfant  Assise  sur  un  trône  antique  qui  s'enlève 
d'un  fond  d'or,  la  Vierge,  en  un  superbe  manteau  bleu  fleuronné  d'or, 
jeté  sur  sa  robe  rouge,  tient  l'enfant  Jésus  sur  ses  genoux;  il  est 
ceint  d'un  voile  orné  de  bandelettes,  et  elle  a  l'air  de  le  présenter  aux 
fidèles  comme  le  Sauveur  du  monde.  Si  les  mouvements  de  l'enfant 
sont  encore  un  peu  gauches  et  les  contours  un  peu  secs,  la  couleur 
en  revanche  est  d'un  éclat  superbe.  Sur  les  marches  du  trône,  on  lit 
l'inscription  :  Franco  Bol  :  fece  13 12. 

Ce  remarquable  ouvrage,  sans  doute  un  ancien  tableau  d'autel,  a 

1.  Purgatoire,  XI,  79-83. 

2.  Il  existe  au  palais  Ercolani  à  Bologne  une  miniature  du  peintre,  une  Madone  avec  la 
date  13 12  qui  doit  ressembler  à  celle-ci.  Il  m'a  été  impossible  de  contrôler  ce  détail. 
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été  la  propriété  du  prince  Ercolani  de  Bologne,  chez  qui  il  ornait  la 
chambre  de  la  princesse;  il  est  cité  dans  1'  Histoire  de  la  peinture  de 
Lanzi  qui  en  parle  en  ces  termes  :  «  Des  rares  reliques  de  ce  peintre, 
le  morceau  le  plus  authentique  est  une  Madone  assise  sur  un  trône 
avec  la  date  13 13  »  11  est  indubitable  que  le  soin  accordé  aux  détails 
du  costume  et  des  accessoires  trahit  la  main  précise  et  minutieuse 
d'un  miniaturiste  de  tradition.  Pour  la  figure  elle-même,  elle  est  évi- 
demment apparentée  aux  Madones  de  l'ancienne  École  ombrienne. 

Peint  a  tempera,  sur  bois  :  H.  i"\  25  ;  L.  i"^,  76. 

GIOVANNI   DA    FIESOLE,    dit   FRA  ANGELICO 

1387  —  1455 

(^EcoJe  florentine^ 

Bien  qu'un  demi-siècle  les  sépare,  on  nous  permettra  bien  de  nommer  Fra  Angelico 
après  Franco  Bolognese.  Sans  maître  ni  élève,  isolé  dans  son  temps,  il  continue  le 
rêve  pieux  du  Moyen  Age.  Comme  un  solitaire  de  la  peinture,  il  semble  travailler 
sous  l'envoûtement  perpétuel  du  paradis  entrouvert.  Même  s'il  a  passé  par  l'atelier  de 
Starnina,  c'est  avant  tout  des  enlumineurs  médiévaux  et  des  Giottesques,  de  Masolino 
et  d'Orcagna  qu'il  procède. 

Né  en  1387  dans  le  Val  du  Mugello,  non  loin  du  bourg  natal  de  Giotto,  il  n'a  pas 
gardé  longtemps  son  vrai  nom  de  Guido  di  Pietro,  car  à  20  ans  déjà  il  entra  dans  les 
ordres,  en  même  temps  que  son  frère  Benedetto,  l'habile  miniaturiste,  mais  sans 
renoncer  pour  cela  à  la  peinture,  bien  au  contraire.  C'est  dans  le  couvent,  construit 
sur  les  gracieux  coteaux  de  Fiesole  que  le  pieux  maître  entra  d'abord  ;  de  là  son  nom 

I.  Lanzi  {Sloria  délia  pittura,  III,  p.  9)  a  lu  par  erreur  13 13,  car  dans  la  Sloria  délia  Piltura 
i7a/)rt;7fldeRosini,  volume  des  planches,  planche  XI,  il  se  trouve  une  gravure  du  tableau  avec  la 
reproduction  exacte  de  la  date  13 12.  Malgré  ces  témoignages,  Crowe  et  Cavalcaselle  (Geschichte 
der  Italieuischen  Malerei,  II,  p.  371)  considèrent  «  que  cette  Madone  sur  le  trône,  tenant  l'Enfant 
Jésus  dans  un  voile  est  un  tableau  repeint  du  xiv«  siècle,  et  que  la  signature  est  refaite  et  peut-être 
faussée  ».  Ils  reconnaissent  cependant  à  cette  peinture  qu'elle  renferme  «  quelques  ressou- 
venirs  des  peintres  de  Gubbio  et  de  Fabriano  dans  la  grâce  mièvre  des  mouvements  ». 
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de  Fra  Giovanni  da  Fiesole.  Il  n'y  trouva  pas  toutefois  «  le  contentement  et  le 
repos  »  qu'il  cherchait,  à  cause  des  démêlés  qui  survinrent  entre  les  Dominicains  et 
la  Seigneurie  florentine,  dans  le  conflit  entre  Benoît  XIII  et  Grégoire  XII.  Toute  la 
communauté  qui  avait  pris  parti  pour  le  second  contre  le  premier  de  ces  papes  dut 
partir  pour  l'exil  et  vint  se  fixer  pour  une  dizaine  d'années  à  Foligno,  puis  à  Cor- 
tone,  où  Fra  Angelico  subit  le  contact  —  propice  à  ses  tendances  —  d'une  école 
rêveuse  et  mystique.  Rentré  dans  la  sereine  solitude  du  monastère  de  Fiesole,  il  n'en 
redescendit  que  pour  aller  s'interner  dans  le  nouveau  couvent  que  Cosme  de  Médicis 
avait  fait  annexer  à  l'église  de  San  Marco  à  Florence.  Les  dix  années  qu'il  y  passa 
furent  les  plus  laborieuses  et  les  plus  fécondes  de  sa  vie  ;  car  les  tableaux,  où  il  a 
consigné  ses  extases,  et  les  fresques  pieuses,  dont  il  a  sanctifié  les  cellules,  les  corridors, 
les  chapelles  et  le  réfectoire  du  couvent,  constituent  à  elles  seules  une  révélation  de 
l'art  religieux,  unique  en  sa  grâce  et  sa  naïveté  exquises.  Il  y  a  là  des  peintures,  une 
Glorification  de  la  Vierge  entre  autres,  «  où  la  coloration  des  figures  et  des  vêtements 
semble  la  montée  naissante  de  toutes  jeunes  couleurs  dans  les  fleurs  en  boutons,  où 
le  noir  des  ombres  est  remplacé  par  un  ton  léger  et  neutre  de  crépuscule,  où  le 
Christ  et  la  Vierge  sont  assis  dans  une  gloire  de  rayons,  gravée  sur  l'enduit  peint, 
où  les  crosses  des  évêques  sont  gaufrées  en  relief,  où  les  nimbes  sont  niellés  comme 
des  nimbes  de  cuivre  doré  ^  ». 

Devenu  célèbre,  le  tendre  artiste,  qui  ne  peignait  jamais  une  Madone  qu'à  genoux, 
et  un  Christ  qu'en  pleurant,  fut  appelé  à  Orvieto,  puis  à  Rome,  où  il  mourut  en 
1455,  en  train  de  conter  les  Vies  de  saint  Laurent  et  de  saint  Étienne  dans  la  chapelle  de 
Nicolas  V.  Inutile  d'insister  sur  le  caractère  siii  generis  des  peintures  du  Fiesole.  Qui 
donc  n'a  vu  de  ses  ouvrages,  où  les  grâces  séraphiques  de  La  Légende  dorée  se  marient 
au  coloris  enluminé  des  missels  ?  —  Innombrables,  «  ils  se  ressemblent  tous  et  tous 
pourtant  différent.  La  variété  naïve  de  l'exécution  en  est  ravissante,  la  monotonie  con- 
vaincue de  la  conception  en  est  touchante  ^  » .  C'est  sans  doute  dans  la  sincérité  qu'il  met- 
tait à  l'expression  de  sa  pensée  que  Fra  Angelico  a  trouvé  le  secret  de  ne  pas  vieillir, 
car  .ses  dernières  œuvres  sont  aussi  fraîches,  aussi  spontanées,  aussi  rêvées  que  les 
premières  :  on  y  retrouve  la  même  piété  enfantine,  les  mêmes  extases  juvéniles,  la 
même  ferveur  contemplative.  On  sent  que,  du  berceau  à  la  tombe,  elles  ne  font  que 
traduire  les  états  d'âme  d'un  saint  pour  qui  l'art  était  une  perpétuelle  action  de 
grâce  et  l'adoration  une  seconde  nature. 

Ce  rêveur  my.stique  et  radieux  à  qui  l'on  n'a  pu  f;iirc  qu'un  seul  reproche,  celui 

1.  Ed.  et  J.  de  Concourt,  Vllalie  d'hier,  p.  144. 

2.  G.  Lafencstre,  La  peinture  ilalieiiiie,  I,  p.  1.48.  Voir  aussi  J.  Burckhardt,  Le  Cicérone, 
U"  partie,  p.  546. 
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de  ne  pas  avoir  su  exprimer  la  passion  et  le  mal,  a  été  digne  d'être  béatifié  par  l'Église, 
qui  l'a  mis  au  rang  de  ces  saints,  de  ces  anges  et  de  ces  bienheureux  qu'il  entre- 
voyait dans  l'or  pur  de  ses  visions  paradisiaques.  Quant  aux  artistes,  ils  lui  ont 
donné  le  nom  caractéristique  de  Fra  Angelico,  qu'il  mérite  de  porter  aux  siècles  des 
siècles,  pour  avoir  rendu,  avec  la  joie  sereine  d'un  homme  de  la  Renaissance  et 
avec  la  foi  humble  d'un  saint  François,  un  hommage  unique  et  suprême  à  l'idéal 
religieux  du  Moyen  Age  en  train  de  disparaître. 

2.  Noli  me  tangere.  Il  s'agit  d'une  copie  du  temps,  sans  doute  la 
reproduction  d'un  de  ces  jolis  panneaux  de  prédelle  comme  le  maître 
en  a  tant  peints.  Le  Christ  apparaît  en  jardinier  dans  une  prairie 
qu'émaillent  les  fleurs  d'un  éternel  printemps.  Vêtu  de  candeur 
blanche,  le  sourire  éclairant  l'auréole,  il  étend,  tout  en  se  détournant, 
sa  main  bénissante  vers  Madeleine,  la  tendre  pécheresse  en  robe  rose 
tendre,  agenouillée  devant  lui  dans  une  attitude  réservée,  d'un  hiéra- 
tisme exquis.  Des  cyprès  noirs  se  dressent  sur  le  fond  d'or  dont 
se  détachent  ces  deux  figures,  dans  lesquelles  on  retrouve  bien  l'humble 
et  touchante  façon  de  sentir  de  Fra  Angelico. 

Peint  a  tempera  sur  fond  d'or,  sur  bois  :  H.  o     25  ;  L.  o"^,  i8, 

FRANCESCO  SQUARCIONE 

1394  —  1474 

ÇEcole  de  Padoue) 

Quant  à  Sciuarcione,  c'est  déjà,  sinon  par  le  talent  du  moins  par  l'esprit  d'entre- 
prise, un  homme  de  la  Renaissance  dans  toute  l'acception  du  mot,  un  curieux  et  un 
chercheur,  épris  de  voyages  et  d'antiquité.  Né  à  Padoue  en  1394,  mort  h  Venise 
en  1474,  il  fut  d'abord  tailleur  et  brodeur,  et  apprit  ensuite  la  peinture.  Après  avoir 
parcouru  l'Italie,  la  Grèce  et  peut-être  l'Allemagne,  le  crayon  et  le  pinceau  en  main, 
faisant  des  croquis,  achetant  des  oeuvres  d'art,  recueillant  surtout  avec  passion  des 
fragments  antiques,  il  rentra  enfin  dans  sa  ville  natale,  avec  l'idée  bien  arrêtée  d'y 
ouvrir  un  atelier  et  d'y  fonder  une  école  qui  pût  rivaliser  avec  celles  des  autres 
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centres  artistiques  de  la  Péninsule.  C'est  là,  à  Padoue,  l'antique  cité  universitaire, 
où  les  études  archéologiques  étaient  en  grand  honneur,  qu'il  organisa  une  sorte 
d'académie  de  peinture  qui  fut  bientôt  la  plus  fréquentée  d'Italie,  et  d'où  sortirent  137 
élèves,  ce  qui  valut  au  fondateur  le  titre  de  «  Père  des  peintres^  ». 

Plus  grand  par  son  enseignement  que  par  son  propre  talent,  Squarcione  passe 
de  ce  fait  pour  l'un  des  plus  remarquables  initiateurs  et  propagateurs  de  l'art  renais- 
sant. On  ne  cite  guère  de  lui  que  deux  tableaux,  une  Madone  au  palais  Lazzara  à 
Padoue^,  et  un  tableau  d'autel  au  Musée  de  la  même  ville  ;  tous  deux  montrent  dans 
le  jet  élégant  des  draperies  et  la  tenue  des  figures  une  tendance  à  se  rapprocher  du 
style  grec.  C'est  l'aurore  d'une  peinture  nouvelle  qui  s'annonce. 

3.  Frise  à  sujets  divers.  Divisée  en  deux  panneaux  au  moyen  de 
colonnettes  peintes,  cette  frise  offre  dans  chacun  d'eux  un  motif  diffé- 
rent. Au  milieu,  une  pauvre  famille  de  pêcheurs,  triste  d'être  sans 
enfant,  ouvre  un  tonneau  d'où  sortent,  comme  d'une  boîte  h  surprises, 
trois  bambins  blonds  et  frais,  miracle  que  vient  d'accomplir  le  miséri- 
cordieux saint  Antoine  de  Bari,  présent  à  la  scène  en  grands  atours  et 
armé  de  sa  crosse.  Des  patriciens  en  longues  robes,  très  hauts  sur 
jambes,  assistent  à  cette  scène  touchante,  tandis  que  les  deux  pauvres 
gens  rendent  grâce,  non  sans  quelque  stupeur  d'avoir  été  si  abondam- 
ment exaucés.  A  gauche,  on  voit  la  décollation  de  saint  Jean.  Le 
bourreau,  le  couperet  ensanglanté  en  main,  pose  la  tête  sur  le  plat  que 
lui  tend  Hérodiade  accourue  les  cheveux  au  vent,  — on  devine  l'inten- 
tion du  peintre  qui  était  d'en  faire  une  aimable  Furie.  Le  martyr  d'autre 
part  conserve  encore,  quoique  décapité,  l'attitude  et  le  geste  de  la 
prière.  Par  les  baies  carrées  d'un  palais  qui  sert  de  fond  à  la  scène,  on 
aperçoit  un  ciel  bleu  très  fin  sur  lequel  se  détachent  quelques  arbres 
grêles  et  des  montagnes.  Cette  frise,  très  intéressante  par  la  naïveté  de 
l'exécution,  trahit  bien  l'École  padouane  tant  par  l'amour  des  archi- 
tectures que  par  l'éclat  vif  de  la  couleur,  dû  au  procédé. 

Peint  a  tempera,  sur  bois  :  H.  o™,  26;  L.  o'",  41. 

I.  G.  Lafenestrc,  La  Peinture  italienne,  I,  p.  289. 


2.  Actuellement  au  Musée  de  Berlin. 
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ANDREA  MANTEGNA 
143  r  —  1506 

ÇEcok  de  Pûdoué) 

André  Mantegna  est  issu  de  cette  savante  école  que  nous  avons  vu  se  former 
à  Padoue  au  milieu  du  xv*"  siècle  sous  l'impulsion  de  Francesco  Squarcione.  On 
sait  que  ce  dernier  joignait  à  la  passion  du  bibelot  un  amour  ardent  de  la  nature, 
de  sorte  que  dans  aucune  école  on  ne  poussa  aussi  loin  que  dans  la  sienne 
l'âpreté  de  l'observation  réaliste.  Il  incita  en  particulier  ses  élèves  à  perfectionner  la 
peinture  décorative,  à  s'exercer  à  inscrire  une  figure  ou  un  groupe  dans  un  enca- 
drement donné,  à  résoudre  les  problèmes  les  plus  compliqués  de  la  perspective  — 
études  sérieuses  qui  ne  laissèrent  pas  que  d'être  encouragées  par  l'université  de  Padoue, 
dont  l'esprit  doctrinaire  ne  pouvait  rester  indifférent  à  un  mouvement  où  la  théorie 
mathématique  avait  une  part  aussi  grande  que  l'esthétique  elle-même. 

Cependant  le  mérite  le  plus  certain  de  Squarcione,  c'est  d'avoir  découvert  et 
formé  l'artiste  qui  finit  par  occuper  dans  la  Haute-Italie  le  premier  rang  avant 
Léonard  de  Vinci,  Titien,  Corrège;  c'est  d'avoir  deviné  le  génie  d'Andréa  Man- 
tegna dès  sa  première  jeunesse  Né  en  1431,  il  se  montra  si  précoce  que  Squarcione 
fit  de  lui,  non  seulement  son  élève  favori,  mais  son  fils  adoptif  dès  l'âge  de  dix  ans. 
Il  est  indubitable  que  le  séjour  à  Padoue,  sa  ville  natale,  des  Florentins  Donatello, 
Paolo  Uccello,  Fra  Filippo  Lippi,  du  Vénitien  Jacopo  Bellini  dont  Mantegna  épousa 
la  fille,  ne  manqua  pas  d'avoir  une  influence  marquée  sur  le  développement  artistique 
du  jeune  homme.  Il  trouva  chez  ces  grands  artistes  des  conseils  précieux  et  des 
exemples  faits  pour  l'inspirer.  Sans  diminuer  en  lui  la  passion  dominante  de  toute 
l'école  pour  les  études  précises,  il  gagna  à  ce  contact  un  goût  plus  décidé  pour  k 
composition  dramatique,  un  sentiment  plus  libre  de  la  vie  et  du  vrai.  S'il  avait 
acquis  par  un  labeur  réfléchi  et  patient  une  grande  noblesse  de  style  et  une  science 
extraordinaire  de  la  perspective  et  de  la  mise  au  point,  il  lui  manquait  encore  une 
certaine  aisance.  Aussi  a-t-on  reproché,  non  sans  raison,  à  ses  premières  oeuvres  de 
rappeler  trop  la  statuaire  et  l'antique,  d'être  composées  de  figures  très  expressives, 

I.  A.  Woltmann,  Andréa  Manlcgna,  p.  4,  dans  la  publication  de  Dohme,  Kunsl  und 
Kiinstkr. 
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très  originales,  typiques  même,  mais  pas  assez  vivantes.  Du  reste,  il  n'a  pas  fallu 
longtemps  à  Mantegna  pour  se  corriger  de  ces  défauts.  Aussi  le  v;t-on  bientôt, 
grâce  peut-être  à  l'influence  des  Bellini,  se  dégager  des  raideurs  de  la  sculpture  et 
entrer  en  possession  de  tous  ses  moyens,  aussi  capable  de  ressusciter  l'antiquité  — 
et  cela  avec  une  science  et  une  poésie  imprévues  —  que  de  traduire  la  réalité  —  et 
cela  avec  une  conscience  dans  les  détails  et  une  audace  dans  la  conception  sans  égales. 

Mais  ce  qui  prédomine  dans  l'ensemble  de  ses  oeuvres,  c'est  dans  le  sentiment 
une  fière  énergie,  dans  le  dessin  une  rigueur  extraordinaire,  dans  la  composition 
une  hardiesse  poussée  jusqu'à  la  virtuosité  ;  je  n'en  veux  pour  preuve  que  la  Pietà 
de  la  Brera  à  Milan  «  ce  morceau  de  bravoure,  étude  de  perspective  transcendante 
que  l'artiste  garda  dans  son  atelier  jusqu'à  sa  mort'  ».  Le  cadavre  vu  en  raccourci 
par  les  pieds,  de  sorte  que  ceux-ci  ont  l'air  de  toucher  la  tête,  remplit  de  sa  lai- 
deur terrible  tout  le  cadre,  de  façon  à  laisser  à  peine  place  dans  les  coins  aux 
tètes  des  trois  Marie  dont  les  traits  sont  défigurés  par  la  douleur.  Mais  le  fliire 
est  si  magistral  jusque  dans  les  moindres  détails,  il  témoigne  tout  ensemble  de  tant 
de  sérieux  et  de  grandeur,  qu'on  se  sent  secoué  par  la  sainte  conviction  avec  laquelle 
cette  œuvre  a  été  pensée  et  exécutée.  Seul,  le  Christ  mort  de  Holbein  au  musée  de 
B.île  produit  sur  le  spectateur  une  impression  de  douleur  et  d'etfroi  aussi  puissante. 

Sans  même  nous  arrêter  aux  œuvres  de  Mantegna  à  Padoue,  à  Venise,  à  Milan, 
notons  encore  que  ce  maître,  unique  par  son  savoir,  rompu  à  toutes  les  diflRcultés 
du  métier,  a  été  un  des  premiers  qui  aient  su  fltire  plafonner  une  peinture  ;  et  c'est 
de  lui  que  Corrège  en  a  emprunté  le  secret.  Comme  graveur  aussi,  Mantegna  a  été 
un  innovateur  dont  l'influence  a  rayonné  bien  au  delà  des  frontières  de  l'Italie. 

4.  Mise  au  tombeau.  Au  milieu  du  tableau,  une  sorte  de  sarco- 
phage en  marbre  dans  lequel  on  descend  le  cadavre  du  Christ.  11  y 
est  déjà  entré  jusqu'aux  genoux  ;  le  haut  du  corps  apparaît  seul  en  un 
audacieux  raccourci  qui  trahit  le  maître.  Marie,  en  manteau  bleu, 
embrasse  dans  une  suprême  tristesse  son  fils  dont  la  face  rayonne 
d'une  douceur  infinie.  Derrière  le  maître,  saint  Jean,  le  disciple  aimé, 
prie,  tandis  qu'à  droite,  saint  Joseph,  très  vieux,  soutient  le  corps  du 
Sauveur,  et  que  Madeleine  agenouillée  recueille  de  la  main  du  Christ  le 
sang  rédempteur.  Sur  le  sarcophage  on  lit  la  devise  :  Pacis  fundamcutum. 

I.  G.  Lafcncstrc,  Ouv.  cite,  I,  p.  294. 
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Dans  le  fond  du  tableau,  on  aperçoit  à  gauche  des  rochers,  à  droite 
Jérusalem  et  au  centre  le  Calvaire,  un  monticule  abrupt  et  isolé,  où 
se  dressent  les  trois  croix  du  supplice.  N'ayant  pu  loger  de  grandes 
fabriques  dans  la  composition  même,  selon  le  goût  de  son  école, 
Mantegna  a  tout  au  moins  donné  à  son  tableau  un  encadrement  archi- 
tecturé,  sous  la  forme  d'un  arc  de  triomphe,  gardé  par  deux  chevaliers 
et  orné  en  haut  des  médaillons  des  donateurs.  Sur  la  base  un  écusson 
avec  l'inscription  :  Andréas  Mantinia  anno  1465. 

Ce  curieux  cadre,  en  bois  sculpté,  contemporain  du  tableau,  a  sans 
doute  été  dessiné  par  le  maître. 

Peinture  à  la  détrempe,  cintrée  du  haut,  sur  bois  :  H.  o"\  65  ; 
L.  o"\  50. 

MARCO  ZOPPO 

Travaillait  de  1468  à  1498 

(^Ecok  bolonaise) 

Marco  Zoppo  fut  également,  bien  qu'originaire  de  Bologne,  un  des  nombreux 
élèves  de  Squarcione  à  Padoue,  où  il  fut  le  rival  de  Mantegna.  Après  avoir  aussi 
séjourné  quelque  temps  à  Venise  dont  il  subit  l'influence,  il  rentra  dans  sa  ville 
natale,  où  se  trouvent  ses  principales  oeuvres,  telle  la  Madone  avec  quatre  saints 
dans  l'église  collégiale  des  Spagnuoli.  Zoppo  se  rapproche  des  vieux  maîtres  par  la 
composition.  Son  style  est  encore  plus  rude  que  celui  de  Mantegna,  surtout  dans  le 
dessin  des  extrémités;  mais  ses  draperies  ont  des  plis  plus  souples  et  dégagés. 
Il  a  peint,  outre  de  nombreux  tableaux  d'autel,  plusieurs  façades  de  maisons  à 
Bologne.  Il  suffirait  du  reste  à  sa  gloire  d'avoir  eu  parmi  ses  élèves  Francesco  Francia', 
le  maître  par  excellence  de  l'ancienne  École  bolonaise,  dont  la  mention  suivra  sous  peu. 

I.  Ce  détail,  qui  provient  de  Malvasia,  Felsina,  et  d'autres,  est  contesté,  il  est  vrai,  par 
Crowe  et  Cavalcaselle,  Ouv.  cité,  V,  p.  312. 


MARCO  ZOPPO  13 

5.  Madone.  La  Vierge  est  assise  sur  un  trône  gothique  que  sur- 
monte un  baldaquin.  Vêtue  comme  une  princesse  du  Moyen  Age,  elle 
porte  une  ample  robe  pourpre  à  fleurs  et  à  ramages,  avec  de  grandes 
manches  enrichies  d'une  garniture  brunâtre.  Sur  la  tête  une  couronne, 
sur  ses  genoux  l'Enfant  Jésus  qui  fait  le  geste  de  bénir.  A  ses  pieds 
des  moines  et  les  donateurs  symétriquement  agenouillés  dans  leurs 
grandes  robes  ;  comme  portraits  et  costumes  du  temps,  très  remar- 
quables. De  chaque  côté  du  groupe,  trois  saints  d'ordre  et  de  rang 
différents,  comme  l'indique  leur  costume;  au-dessus  du  trône,  d'opu- 
lentes guirlandes  de  fleurs  et  de  fruits  s'enlèvent  sur  le  ciel  verdâtre, 
et  des  anges  à  cheval  sur  ces  couronnes  balancent  des  encensoirs. 

Ce  curieux  petit  tableau  est  signé  sur  le  socle  du  trône  :  Madonna 
DEL  Zoppo  Di  SauARCiONE;  il  rappelle  beaucoup,  motif  et  facture,  celui  de 
la  galerie  Manfrin  à  Venise,  et  date  vraisemblablement  de  la  même  époque  ; 
il  est  décrit  dans  V Histoire  de  la  Peint  11  re  ilalienue,  de  Crowe  et  Cavalca- 
selle,  trad.  allemande,  t.  V,  p.  343,  en  ces  termes  :  Marie,  lEnfant  sur 
ses  genoux,  étend  les  bras  pour  bénir;  devant  elle,  le  donateur  et  la 
donatrice  à  genoux;  symétriquement  groupés  trois  par  trois,  elle  a 
d'un  côté  saint  Louis,  saint  François  et  saint  Jérôme  ;  de  l'autre,  saint 
Bernard,  saint  Antoine  et  un  évêque  ;  au-dessus,  une  guirlande  soutenue 
par  des  anges  qui  balancent  des  encensoirs.  La  tonalité  n'est  pas  aussi 
terne  que  dans  l'exemplaire  de  la  galerie  Manfrin. 

Provenant  de  M.  Weber  de  Venise,  ce  tableau  (qui  a  figuré  à  l'Expo- 
sition rétrospective  de  Naples  en  1867)  avait  passé,  par  l'entremise  de 
M.  Otto  Mùndler  de  Paris,  dans  la  collection  du  Prince  Napoléon,  et 
a  été  revendu  à  Londres  en  1872,  pour  devenir  enfin  la  propriété  de 
S.  M.  le  Roi  Charles  L''  de  Roumanie. 

Peint  a  tempera,  sur  bois  :  H.  o"',  26;  L.  o'",  22. 
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ANTONELLO    DA  MESSINA 

Vers  1444  —  1493  ? 
(^Ecok  vénitienne) 

Antonello  degli  Antoni,  dit  Antonello  da  Messina,  est  le  plus  célèbre  des 
artistes  qui  naquirent  au  xv"  siècle  dans  les  Deux-Siciles.  Comme  la  plupart  des 
artistes  de  ces  provinces  méridionales^  il  se  rattache  autant  aux  Écoles  flamandes, 
grâce  aux  ouvrages  importés  par  les  rois  angevins,  qu'aux  Écoles  italiennes.  S'il  est 
né  vers  1444  à  Messine,  comme  on  a  lieu  de  le  supposer,  ce  n'est  pas  à  Jean  van 
Eyck,  mort  en  1440,  mais  à  l'un  de  ses  élèves,  qu'il  put  dérober  le  secret  de  la  pein- 
ture à  l'huile  Quoi  qu'il  en  soit,  c'est  lui  qui  passe  pour  avoir  apporté  en  Italie  et 
doté  les  artistes  de  son  pays  de  ce  procédé  perfectionné  qui  féconda  à  un  haut 
degré  leurs  merveilleuses  aptitudes  pour  la  couleur.  Sans  être  lui-même  un  coloriste 
hors  ligne,  il  est  devenu  ainsi  le  promoteur  de  l'École  vénitienne. 

Praticien  habile  plutôt  qu'artiste  éminent,  Antonello  a  gardé  de  ces  années  d'études 
en  Flandre  un  goût  prononcé  pour  le  réalisme  ;  aussi  a-t-il  surtout  excellé  dans  le 
portrait.  On  cite  sa  Tcle  de  Condottiere  au  Louvre  comme  une  des  plus  vigoureuses 
analyses  que  l'art  ait  produites  de  la  physionomie  humaine.  Il  s'en  faut  que  ses 
tableaux  religieux,  où  il  trahit  l'influence  des  Flamands  et  de  Bellini  combinée, 
possèdent  la  même  force  expresî>ive  et  le  même  éclat  coloré.  D'une  remarquable 
facture  comme  la  Vierge  avec  saint  Grégoire  et  saint  Benoît  du  musée  de  Messine,  ils 
sont  en  général  dépourvus  d'âme  et  de  sentiment,  mais  d'une  parfaite  minutie  dans 
le  rendu  des  détails. 

6.  Madone  et  l'Enfant.  Sur  un  trône  de  marbre  Renaissance,  orné 
de  jolies  incrustations,  et  dont  les  piliers  sont  surmontés  de  vases  gra- 
cieux, la  Vierge  est  assise,  majestueusement  vêtue  d'une  longue  robe 
rouge  et  couverte  d'un  ample  manteau  bleu,  qui  retombent  sur  ses 
pieds  en  une  cascade  de  plis  harmonieux.  Calme  et  sérieuse  comme 

I.  Crowe  et  Cavalcaselle,  Geschichie  der  alliiiedertandischeii  Malcrci,  p.  214. 
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une  idole  sous  le  bandeau  grave  de  ses  cheveux,  elle  se  détache  du 
fond  d'or  et  tient  sur  ses  genoux  le  bambino  qui  joue  distraitement 
avec  sa  main.  La  mère  rappelle  par  ses  yeux  noirs  et  vifs  le  type  méri- 
dional, l'enfant,  l'œil  bleu  et  la  tête  blonde,  évoque  plutôt  le  type  fla- 
mand. 

Ancien  tableau  d'autel  provenant  du  couvent  de  Sainte-Catherine  à 
Messine. 

Peint  a  tempera,  sur  bois  :  H.       05  L.  o'",  67. 

DOMENICO  VENEZIANO 
Vers  14 10  —  146 1 

(^Écok  toscane) 

DoMENico  Veneziano  passc  pour  un  des  disciples  d'Antonello  da  Messina;  c'est 
pourquoi  nous  le  citons  ici.  D'origine  vénitienne,  c'est  lui  qui  a  peint  en  partie  la 
grande  chapelle  de  Saint  Égide  à  l'hôpital  de  Sainte-Marie-la-Neuve  à  Florence.  Vasari 
raconte  qu'Andréa  del  Castagno,  jaloux  de  ses  succès,  aurait  feint  pour  lui  la  plus 
vive  amitié  afin  de  lui  dérober  le  secret  de  la  peinture  à  l'huile,  et  que,  ce  larcin  accom- 
pli, il  l'aurait  assassiné.  Mais  on  sait  de  reste  que  Vasari  a  souvent  recueilli  sans  con- 
trôle des  faits  de  ce  genre,  pour  le  simple  plaisir  d'animer  son  récit.  Aussi  y  a-t-il 
longtemps  qu'on  a  fait  justice  de  cette  histoire  par  le  simple  rapprochement  de  deux 
dates  :  Andréa  del  Castagno  étant  mort  le  19  août  1457,  il  ne  peut  avoir  tué  Dome- 
nico  Veneziano,  décédé  seulement  le  15  mai  1461. 

7.  La  Madone  et  l'Enfant.  Assise  sur  un  trône  gothique, la  Madone, 
hiératique  et  luxueuse,  s'enlève  d'un  fond  aussi  féerique  que  celui  de 
Martin  Schongauer  dans  la  Madone  aux  roses  ou  de  Botticelli  dans  la 
Madone  du  Louvre,  un  jardin  de  roses  sur  ciel  bleu.  La  robe  rouge 
aux  plis  simples  est  recouverte  d'un  manteau  bleu  aux  godrons  plus 
raides,  liseré  d'or  ;  le  visage  auréolé  de  vieil  or  et  comme  nimbé  d'un 
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voile  éthéré,  elle  est  pareille  à  une  châtelaine  apothéosée,  et  tient 
sur  ses  genoux  l'Enfant  Jésus  qui  est  debout,  et  a,  comme  sa  divine 
mère,  ce  type  moricaud  que  le  maître  affectionnait.  Malgré  la  séche- 
resse de  la  tempera,  fort  curieuse  et  intéressante  peinture,  où  les  pre- 
mières grâces  de  la  Renaissance  sourient  à  travers  les  ors  et  les  magni- 
ficences pieuses  du  Moyen  Age  finissant. 

Peinture  en  détrempe,  sur  bois  :  H.  o"\  85  ;  L.  o"\  83. 


LUCA  SIGNORELLI 
1441?  — 1523 

ÇEcole  ombrienne) 

LucA  SiGNORELLi  cst  le  prédécesseur  direct  de  Michel-Ange  «  qui  l'étudia  longtemps 
et  qui  s'en  souvint  toujours  ».  Originaire  de  Cortone,  il  fut  l'intermédiaire  entre 
l'École  de  Florence  dont  il  procède  et  l'Ecole  de  Rome  qu'il  inspire.  «  Il  résume  tout 
l'effort  de  son  siècle  vers  la  grandeur  de  la  mise  en  scène  et  la  vérité  dans  le  rendu, 
comme  Léonard  de  Vinci  va  résumer  son  effort  vers  la  beauté  expressive,  l'idéal 
naturel,  la  perfection  technique'  ».  Comme  Giovanni  de'  Santi,  le  père  de  Raphaël,  il 
fut  l'un  des  élèves  de  Piero  délia  Francesca,  le  savant  théoricien  de  son  art.  Il  pou- 
vait avoir  dix  ans  quand  il  entra,  à  Arezzo,  à  l'école  de  ce  maître  émérite  à  qui  il  doit 
sa  connaissance  profonde  de  l'anatomie  et  de  la  perspective.  Très  remarquable  comme 
dessinateur,  il  fut  un  coloriste  assez  médiocre,  et  l'influence  du  faire  un  peu  dur  de 
Melozzo  da  Forli  et  de  Justus  de  Gand  semble  avoir,  sur  ce  point,  été  plus  décisive 
chez  lui  que  celle  des  maîtres  florentins. 

Après  avoir  débuté  dans  les  Marches,  où  l'on  trouve  de  nombreuses  fresques  de 
sa  main,  il  passa  à  Rome,  où  il  collabora  à  la  décoration  de  la  Sixtine  en  même 
temps  que  Pérugin,  Botticelli,  Ghirlandajo  et  Cosimo  Rosselli.  La  salutaire  émula- 
tion qui  l'enflamma  au  contact  de  ces  maîtres  ne  manqua  pas  d'imprimer  cà  son 
talent  un  nouvel  essor,  sensible  déjà  dans  la  manière  aisée  et  large  en  laquelle  sont 
conçus  les  divers  panneaux  de  la  Fie  de  Moïse  qu'il  acheva  alors.  Mais  c'est  dans 

I.  G.  Lafenestre,  La  Peinture  italienne,  I,  p.  253. 
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la  pittoresque  petite  ville  d'Orvieto  que  Signorelli  a  exécuté  ses  chefs-d'œuvre  : 
V Antéchrist,  la  Résurrection  des  tnorts,  l'Enfer  et  le  Paradis  qui  décorent  la  cha- 
pelle de  la  Vierge  dans  la  cathédrale  «  et  qui  marquent  le  premier  triomphe  du 
nu  dans  l'histoire  de  l'art  moderne  '  ».  Par  le  grand  nombre  des  figures,  par  la  génia- 
lité  de  l'invention,  par  la  noble  entente  de  la  composition,  ces  peintures  constituent 
une  des  œuvres  les  plus  éminentes  de  la  Renaissance  au  commencement  du 
xvi'=  siècle  (1499-1 504). 

La  passion  du  nu  et  de  la  forme  plastique,  tels  sont  les  traits  principaux  du  génie 
de  Signorelli,  traits  caractéristiques  que  l'on  retrouve  également  dans  ses  tableaux  de 
chevalet.  Aussi  a-t-on  pu  dire  qu'en  lui  la  peinture  florentine  du  xV^  siècle  a  atteint 
son  apogée;  car  il  est,  pour  cette  période  de  l'art,  le  seul  artiste  toscan  qui  ait  autant 
d'éloquence  dans  la  composition,  une  science  aussi  consommée  de  l'anatomie,  et  avec 
cela  un  talent  aussi  dramatique.  Ses  personnages  ont  des  âmes  et  des  allures  de  héros, 
et  ses  vastes  fresques  se  déroulent  sur  les  murs  pareilles  à  des  chants  d'épopée,  où  les 
épisodes  naïfs  et  farouches,  mais  d'une  invention  toujours  neuve,  abondent  et  s'unissent 
èn  une  fière  synthèse,  sans  jamais  nuire  à  la  haute  idée  de  l'ensemble.  Toutes  ces 
qualités,  même  si  elles  ont  dégénéré  sur  le  tard,  la  puissance  en  lourdeur,  le  mouve- 
ment en  agitation,  l'expressivité  en  maniérisme,  ont  fait  de  lui,  grâce  à  l'entente  du  nu,  à 
l'audace  du  dessin,  à  la  vigueurde  l'imagination,  un  digne  précurseur  de  Michel-Ange. 

8.  Le  Paganisme  symboliquement  représenté  par  une  Bacchanale. 
Jeunes  filles  et  jeunes  gens,  hommes  et  femmes  couronnés  de  fleurs, 
tous  nus  ou  à  peine  recouverts  de  draperies  flottantes,  dansent  sous 
des  arbres.  A  gauche,  un  chanteur  qui  joue  de  la  mandoline;  à  droite, 
deux  spectateurs.  Au  premier  plan,  un  pére  et  une  mére  dorment  pris 
d'ivresse,  sans  se  soucier  de  leurs  enlants  abandonnés  ;  c'est  par  ce 
trait  que  le  peintre,  qui  s'est  d'ailleurs  visiblement  complu  à  l'étalage 
de  ces  beaux  corps  nus  emportés  par  le  tourbillon  bachique,  a  voulu 
marquer  les  vices  du  paganisme.  Le  tout  forme  une  composition  ori- 
ginale, d'un  dessin  remarquable  et  d'une  couleur  vigoureuse,  grâce  au 
fond  estampé  d'or  et  aux  tons  vert  profond  des  arbres  et  vert  clair  des 
prés  sur  lesquels  s'enlèvent  les  carnations  fraîches  des  figures. 

Peint  sur  bois  :  H.  o'",  30;  L.  o'",  70. 

I.  J.  Burckardt,  Le  Cicérone,  W  partie,  p.  579. 
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9.  Le  Christianisme,  pendant  du  précédent,  nous  montre,  au  centre, 
à  l'entrée  d'un  temple,  un  prêtre,  l'Évangile  en  main.  Les  diverses  classes 
sociales,  des  plus  hautes  aux  plus  basses,  tant  hommes  que  femmes,  les 
mères  avec  leurs  enfants,  s'approchent  pour  recevoir  le  baptême.  Un  bam- 
bin à  droite,  vu  de  dos,  s'avance  tout  nu  et  gravement  vers  le  prêtre, 
tandis  qu'un  autre  à  cheveux  roux,  à  gauche,  vu  de  face,  préfère  au 
sacrement  baptismal  l'orgie  païenne,  et  faisant  fi  du  christianisme,  pleure 
amèrement.  Dans  ce  panneau  aussi,  on  retrouve  les  prédilections  du 
maître  pour  la  forme  plastique,  et  l'expressive  eurythmie  des  mouve- 
ments du  corps. 

Peint  sur  bois  :  H.  o"\  50;  L.  o"\  70. 

10.  Frise  à  sujets  variés.  Sur  un  fond  continu  de  collines  et  de 
montagnes  bleues  —  un  paysage  ombrien  très  sobre  avec  quelques 
arbres  çà  et  là  —  on  aperçoit  au  centre,  sortant  d'une  tente  blanche, 
Sarah,  en  robe  rouge,  un  fichu  blanc  autour  de  la  tête,  qui  regarde 
très  surprise  Abraham  agenouillé  devant  trois  anges  aux  cheveux  blonds, 
très  élégants  de  draperie  et  de  pose.  Pendant  que  le  patriarche  à  longue 
barbe  frisottée  prie  ainsi,  couvert  d'un  manteau  rouge,  des  domestiques 
dressent  la  table  pour  le  repas.  A  gauche  de  ce  groupe  central,  un 
moine  en  froc  gris  s'en  va  méditant.  A  droite,  une  scène  de  martyrs  : 
la  lapidation  de  saint  Etienne  ;  pendant  que  des  pharisiens  à  turbans, 
les  hvres  de  la  loi  en  main  ou  jetés  à  terre,  discutent  avec  animation, 
un  prêtre  chrétien,  en  robe  rouge  et  surplis  blanc,  s'est  approché 
d'eux  et,  le  bras  levé,  a  l'air  de  prendre  le  ciel  à  témoin  de  cet  acte 
d'injustice.  Ce  groupe  de  figures  est  bien  dans  le  style  de  Signorelli. 
Non  loin  de  là,  deux  autres  chrétiens  marqués  d'auréoles,  dont  l'un 
prend  la  fuite,  tandis  que  le  second  disparaît  ou  se  cache  dans  la  mar- 
gelle d'un  puits.  Ces  diverses  scènes  sont  très  curieuses  par  la  familia- 
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rité  des  détails  et  par  les  velléités  de  couleur  locale.  Sans  autre  lien 
entre  elles  que  l'unité  de  style  et  de  facture,  elles  datent  sans  doute  des 
premiers  temps  du  maître,  alors  qu'il  était  encore  complètement  sous 
l'influence  des  primitifs  florentins. 

Peint  sur  bois  :  H.  o'",  21  ;  L.  i  40. 


FRANCESCO    RAIBOLINI,   dit   IL  FRANCIA 

1450— 1517 

ÇÉcoIe  bolonaise) 

Dans  toutes  les  Écoles  italiennes,  il  s'est  trouvé  h  un  moment  donné  une  ou  deux 
individualités  pour  résumer  d'une  façon  éclatante  l'évolution  antérieure.  Pour 
l'ancienne  École  bolonaise,  c'est  le  Francia  et  Lorenzo  Costa,  dont  nous  allons  parler, 
qui  en  marquent  incontestablement  l'apogée.  Le  premier,  qui  de  son  vrai  nom 
s'appelait  Francesco  Raibolini,  a  vécu  de  1450  h  15 17.  Orfèvre  par  tradition 
de  famille,  il  fut  mis  tout  jeune  en  apprentissage  chez  un  maître  nommé  Francia 
dont  il  prit  le  nom.  Aussi  assidu  que  bien  doué,  il  ne  tarda  pas  à  acquérir  une  grande 
réputation  par  ses  nielles  et  ses  médailles,  au  point  qu'il  fut  nommé  maître  des  coins 
à  la  Monnaie  de  Bologne.  En  1483,  il  figure  comme  massier  de  la  confrérie  au  registre 
de  la  corporation  des  orfèvres.  Baldinucci  prétend  que  pour  le  dessin,  il  procède  de 
Marco  Zoppo  et  de  Squarcione.  Ce  qui  est  plus  certain,  c'est  qu'entre  temps  il 
étudia  les  peintures  de  Mantegna,  de  Jean  Bellin  et  du  Pérugin  ;  mais  ce  n'est  que 
sur  le  tard,  à  40  ans  environ,  qu'il  se  mit  à  peindre. 

Dès  1490  on  le  voit  signer  ses  premiers  tableaux  Francisais  Francia  aurifex, 
tandis  qu'il  se  plaît  à  signer  ses  médailles  Fraiicisciis  Francia  pictor.  Acclamé  à 
Bologne  comme  le  libérateur  de  la  peinture,  il  y  jouissait,  nous  dit  Vasari,  de  la 
considération  d'un  dieu.  Raphaël,  après  l'avoir  visité  à  Bologne  et  s'être  lié  d'amitié 
avec  lui,  lui  écrivait  en  1508  :  «  Je  ne  connais  pas  de  plus  belles  Vierges  que  le 
vôtres  et  plus  dévotement  peintes.  »  Malgré  cet  éloge,  qui  est  un  compliment  comme 
les  maîtres  aiment  à  en  faire,  il  fiut  bien  avouer  que  Francia  n'était  pas  doué  comme 
peintre  d'une  grande  originalité.  On  sent  en  lui  le  pinceau  timide  d'un  imitateur, 
obsédé  surtout  par  l'exemple  du  Pérugin  que  souvent  il  copie  presque  servilement. 
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Ses  tableaux,  qui  sont  l'œuvre  d'un  autodidacte  laborieux,  ne  trahissent  d'abord 
aucune  personnalité  déterminée.  A  dater  de  1500,  on  peut  y  reconnaître  pourtant,  à 
l'éclat  du  coloris,  au  goût  des  riches  encadrements  architecturaux,  à  l'amour  des  figures 
fraîches  et  vivantes,  l'influence  deLorenzo  Costa;  mais  chez  Francia  les  Madones  et  les 
Saintes  affectent  une  morbidesse  sentimentale  et  pudique  toute  particulière.  Ce  qu'il 
a  rendu  surtout  d'un  pinceau  attendri,  c'est  la  vie  contemplative,  vaguement  exta- 
tique et  calme,  tandis  qu'il  a  toujours  montré  peu  d'aptitude  à  exprimer  la  passion 
ou  le  drame  ' . 

De  même  qu'il  avait  une  boutique  d'orfèvre,  Francia  avait  un  atelier  de  peinture, 
où  il  occupait  entre  autres  ses  deux  fils  Giacomo  et  Giulio  ainsi  qu'un  certain  Amico 
Aspertini.  C'est  de  cette  officine  que  sont  sortis  d'innombrables  tableaux,  notam- 
ment des  Madones  qui,  tout  en  portant  le  nom  de  Francia,  sont  loin  d'avoir  le 
charme  et  la  valeur  artistique  de  ses  œuvres  personnelles. 

II.  Madone  et  l'Enfant.  La  Vierge,  mi-corps,  enveloppée  d'une 
mante  bleu  vert,  jetée  sur  sa  robe  rouge,  est  assise  dans  une  pose  très 
simple.  Elle  tient  sur  ses  genoux  l'Enfant  Jésus  tout  nu,  et,  dans  sa 
main  droite,  un  livre,  vers  lequel  le  bambin  étend  la  main.  Au  fond,  un 
paysage  très  sobre  de  couleur  et  de  lignes,  comme  ceux  des  primitifs 
de  l'Ecole  ombrienne,  avec  quelques  arbres  se  détachant  du  ciel  clair 
et  des  montagnes.  On  reconnaît  bien,  dans  la  tête  inclinée  de  la 
Madone,  dans  l'expression  naïve  et  douce  de  son  visage,  dans  la  tenue 
tranquille  et  recueillie  de  la  composition  les  qualités  du  maître;  mais 
ce  tableau  n'a  pas  l'éclat  coloré  propre  à  Francia  dans  sa  belle  époque. 
Un  peu  sèche  et  dure,  cette  peinture  pourrait  dater  des  dernières 
années  de  sa  vie. 

Peint  sur  bois  :  H.  o"\  57  ;  L.  o"\  45. 
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LORENZO  COSTA 

1460  —  1535 

ÇEcok  bolonaise) 

Originaire  de  Ferrare,  Lorenzo  Costa,  le  second  coryphée  des  primitifs  bolonais, 
a  d'abord  subi  l'influence  de  l'École  de  sa  ville  natale,  puis  celle  de  la  Toscane  et  de 
rOmbrie.  Mais  c'est  à  Bologne^  où  il  devint  l'ami  intime  et  le  collaborateur  assidu  de 
Francia,  que  sa  carrière  se  détermina.  Dans  cette  association,  Costa  apporta  un  réalisme 
plus  solide,  une  science  beaucoup  plus  avancée,  un  coloris  plus  éclatant  que  ceux  de 
Francia  ;  celui-ci,  en  revanche,  possédait  un  sentiment  de  la  beauté  et  un  don  de 
l'expressivité  dont  Costa  n'a  pas  manqué  de  subir  le  charme.  Après  avoir  longtemps 
travaillé  à  Bologne,  il  fut  appelé  à  Mantoue  par  le  marquis  François  de  Gonzague,  qui 
le  combla  de  biens  et  d'honneurs.  C'est  là  qu'il  mourut  en  1535.  Il  marque  avec 
Francia  l'apogée  de  l'ancienne  École  bolonaise  et,  s'il  n'égale  pas  toujours  son  rival 
pour  la  grâce  des  figures,  il  l'emporte  sur  lui  pour  l'originalité  des  paysages,  où  il 
déploie  un  sens  du  pittoresque  et  une  fantaisie  remarquables;  c'est  notamment  le 
cas  dans  la  décoration  de  la  chapelle  Marescotti,  à  l'église  de  San  Petronio  de  Bologne. 

12.  Sainte  Apollonie,  en  robe  bleu  clair  et  manteau  rouge,  est 
debout,  pensive,  un  livre  dans  la  droite,  une  lance  (attribut  de  son 
martyre)  dans  la  gauche.  Au  fond  un  paysage,  avec  un  château  et  des 
promeneurs,  qui  s'enlèvent,  en  silhouette,  sur  l'eau  bleue  d'un  fleuve, 
des  arbres  qui  s'alignent,  sur  le  ciel  d'un  bleu  délicat,  infiniment  lumi- 
neux; le  tout  très  net  de  lignes  et  très  simple  de  couleur,  comme  sont 
les  sites  gracieux  et  nus  des  Apennins,  dont  les  peintres  d'alors  se  sont 
si  souvent  inspirés. 


Peint  sur  bois  :  H.  o"\  56;  L.  o'",  40. 
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BARTOLOMMEO    SUARDI    dit   IL  BRAMANTINO 

1450  ?  —  1536  ? 

ÇÉcoJe  milanaise) 

Bramantino  est  un  de  ces  personnages  mystérieux  de  l'histoire  de  l'art,  à  qui  il 
est  aussi  facile  d'attribuer  que  de  contester  une  œuvre,  tant  il  règne  d'incerti- 
tude sur  sa  vie  et  sur  ses  ouvrages.  Sans  nous  attarder  à  l'hypothèse  d'après  laquelle 
il  aurait  existé  deux  artistes  de  ce  nom,  l'un  Bartolommeo  plus  ancien,  l'autre  Agostino 
plus  jeune,  nous  nous  bornerons  aux  données  les  plus  certaines  que  l'on  possède  sur 
le  premier  qui  seul  entre  en  considération  ici. 

Originaire  de  Milan,  issu  d'une  famille  portant  le  nom  de  Suardi,  il  doit  être  né 
dans  la  seconde  moitié  du  xv'  siècle,  puisqu'il  est  avéré  qu'il  fut  le  contemporain  de 
Bramante  On  sait  même  que  le  grand  architecte,  qui  était  aussi  peintre,  a  exercé 
une  notable  influence  sur  Bramantino,  dont  il  avait  fait  pour  un  temps  son  aide^  en 
qualité  de  peintre  et  de  dessinateur.  C'est  ainsi  que  nous  les  trouvons  l'un  et  l'autre, 
pendant  les  premières  années  du  xvi''  siècle,  occupés  à  Rome  en  même  temps  que 
Luca  Signorelli  et  Pinturicchio. 

A  ce  contact,  Bramantino  perdit  cette  dureté  dans  le  dessin,  les  plis  et  le  coloris, 
qu'il  avait  héritée  de  l'ancienne  École  milanaise.  Ce  que  furent  les  fresques  qu'il 
exécuta  dans  la  salle  d'Héliodore,  nous  ne  pouvons  plus  en  juger,  puisqu'elles  furent 
enlevées  pour  faire  place  à  Raphaël,  qui  y  peignit  la  Libération  de  saint  Pierre  et  la 
Messe  de  Bolsène.  Mais  à  comparer  les  tableaux  de  la  première  période  de  Bramantino 
avec  ceux  qu'il  exécuta  depuis  son  séjour  à  Rome,  le  progrès  dans  la  manière  est 
sensible  ;  et  l'on  souscrit  à  l'appréciation  que  porte  Lomazzo  sur  le  développement 
artistique  de  Bramantino  :  «  Dans  ses  jeunes  années,  il  exécutait  les  étoffes  selon  la 
manière  de  Mantegna  et  de  Bramante,  d'après  des  modèles  en  papier  ou  en  toile 
apprêtée  ;  plus  tard,  notamment  après  son  retour  de  Rome,  il  recourut  à  un  procédé 
qui  leur  donna  des  plis  moins  brisés,  mais  souvent  trop  mous  et  trop  flasques  ». 
Ajoutons  que  Suardi  ne  perfectionna  pas  moins  son  dessin  et  son  coloris,  de  sorte 
que  ses  derniers  ouvrages,  à  tous  égards  supérieurs  aux  premiers,  nous  montrent 

I.  Crowe  et  Cavalcaselle,  Ouv.  cité,  V,  p.  21  et  suivantes. 
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chez  lui  les  rigueurs  réalistes  de  Mantegna  tempérées  et  ennoblies  sous  l'influence 
de  l'École  romaine. 

Rentré  à  Milan  après  quelques  années,  il  n'échappa  point  à  l'ascendant  que 
Léonard  de  Vinci  exerçait  sur  tous  les  artistes  milanais.  Le  triptyque  représentant 
VHérésic  terrassée  au  musée  de  la  Brera,  et  la  Fuite  en  Egypte  dans  l'église  de  la 
Madonna  del  Sasso  à  Locarno,  l'attestent  d'une  façon  irrécusable.  Patriote  dévoué,  il 
s'est  distingué  comme  ingénieur  en  1523  dans  la  défense  de  Milan,  assiégée  par  les 
Français  ;  et  deux  ans  après,  François  Marie  Sforza  lui  octroya,  en  reconnaissance  des 
services  rendus,  le  titre  d'architecte  et  d'ingénieur  de  la  ville.  Combien  de  temps  il 
occupa  ces  fonctions,  c'est  ce  que  l'on  ignore.  Nous  savons  seulement  qu'en  1529  il 
était  encore  en  vie  et  qu'en  1536  un  document  parle  de  ses  héritiers,  ce  qui  permet 
de  supposer  qu'il  est  mort  entre  ces  deux  dates. 

La  peinture  dont  nous  allons  parler,  tout  en  portant  bien  le  cachet  de  l'École 
lombarde,  paraît  appartenir  à  l'époque  où  l'artiste  passait  de  sa  première  manière  à  la 
seconde  :  il  n'y  a  pas  mal  de  gaucherie  et  de  lourdeur  dans  la  composition,  malgré 
la  bravoure  de  certains  morceaux;  les  étoffes  ont  déjà  cette  souplesse  molle  que  leur 
reproche  Lomazzo  ;  la  couleur  n'a  pas  la  dureté  et  l'opacité  des  premiers  temps,  mais 
elle  n'a  pas  encore  l'éclat  et  le  moelleux  de  la  dernière  période.  Le  peintre,  qui  a 
voulu  faire  clair,  n'a  pu  sortir  d'une  certaine  gamme  de  tonalités  froides,  grisâtres  et 
bleues. 

13.  Mise  au  tombeau.  Un  Christ,  blême  et  gris,  en  un  raccourci 
à  la  Mantegna,  est  mis  au  tombeau  par  les  Saintes  femmes  :  la  Vierge, 
en  deuil,  soutient  le  buste;  elle  porte  le  fichu  blanc  entourant  le 
visage,  dont  Bramantino  revêt  d'habitude  la  tête  de  ses  Madones.  A 
droite  saint  Jean  et  Marie-Madeleine,  —  cette  dernière,  une  rou- 
geaude en  robe  bleu  de  ciel  très  clair  —  qui  soutiennent,  l'un  le  bras 
du  mort,  l'autre  ses  pieds.  A  gauche,  sainte  Madeleine  dont  on 
ne  voit  que  la  tête,  pleure  affaissée  sur  la  draperie  rouge  et  le  linceul 
blanc  où  repose  le  cadavre.  Au  fond  une  ville  hérissée  de  tours  et  de 
créneaux,  de  châteaux  et  de  palais,  que  le  peintre  s'est  appliqué  à  orien- 
taliser  à  l'égyptienne.  On  y  reconnaît  bien  l'aide-dessinateur  de  Bra- 
mante, épris  du  pittoresque  des  vieilles  fiibriques.  Ce  tableau,  qui  porte 
manifestement  le  cachet  de  l'École  lombarde,  doit  dater  de  l'époque 
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romaine  de  la  vie  du  peintre,  après  qu'il  eut  subi  l'influence  de  Bra- 
mante. Crowe  et  Cavalcaselle  "  parlent  d'un  acte  conservé  aux  archives 
du  Notariat  à  Milan,  daté  du  28  septembre  1573,  d'après  lequel  les 
Cisterciens  de  Chiaravalle  ont  payé  80  ducats  à  Bramantino  de'  Suardi 
pour  un  tableau  représentant  le  Christ  mort  au  giron  de  sa  mère,  ainsi 
que  d'autres  saints.  Cette  Pietà  fut  ensuite  envoyée  à  Rome,  où  elle  fut 
placée  comme  tableau  d'autel  dans  l'église  Santa  Sabba;  de  là  elle 
passa  à  Santa  Croce  in  Gerusalemme,  où  le  cardinal  Barberini  la  décou- 
vrit au  fond  d'une  crypte  et  l'acquit  pour  sa  collection,  d'où  elle  a 
disparu  sans  jamais  revenir  au  jour.  Les  pièces  nous  manquent  pour 
établir  l'identité  de  la  Pietà  en  question  avec  celle  que  nous  envisageons 
ici  ;  mais  il  ne  serait  pas  impossible  qu'il  s'agît  du  même  ouvrage. 
Ce  rapprochement  montre  en  tous  cas  que  Bramantino  s'occupait  de  ce 
thème-là,  à  la  date  même,  où,  pour  des  raisons  de  style  et  de  manière, 
nous  avons  placé  le  tableau  que  nous  avons  décrit.  Il  suffirait  de  retrou- 
ver une  vieille  gravure  de  la  Pietà  des  Cisterciens,  ou  une  description 
détaillée  de  la  galerie  Barberini,  pour  constater  exactement  ce  qui  en  est. 

Peint  sur  bois  :  H.  r";  L.  o"\  80. 

GIOVANNI    DOSSO    ou   DOSSO  DOSSI 

1479?  —  1542 

(^Ecole  ferraraisé) 

Comme  Francia,  Lorenzo  Costa  a  eu  des  élèves.  L'un  des  plus  remarquables  est 
certainement  ce  Giovanni  Dosso  qui  est  devenu  une  des  gloires  de  l'École  de  Ferrare, 
avec  Mazzolino  et  Garofalo  dont  nous  parlerons  bientôt.  Il  ne  se  laissa  pas  troubler 
par  la  gloire  de  Raphaël,  mais  fut  plutôt  touché  par  l'influence  du  Giorgione  et  du 
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Titien.  Ami  de  l'Arioste  dont  il  a  signé  un  excellent  portrait,  il  est  resté,  comme  le 
poète  de  Roland  le  paladin,  un  romantique  épris  de  fantaisie  et  de  couleur,  parfois 
bizarre,  mais  souvent  aussi  très  génial  dans  ses  conceptions.  Il  a  travaillé  longtemps 
avec  son  frère,  un  pauvre  bossu  aussi  difforme  d'âme  que  de  corps,  pour  Alphonse 
d'Esté,  le  célèbre  Mécène,  qui  poussa  l'amour  de  l'art  jusqu'à  épouser  ce  monstre 
séduisant,  Lucrèce  Borgia. 

14.  Sainte  Famille.  Au  milieu  du  groupe,  la  Madone,  drapée  avec 
une  rare  élégance  dans  un  manteau  bleu  qui  s'enlève  sur  la  robe  rouge. 
La  tête,  dune  grâce  antique,  s'incline  vers  l'Enfant  Jésus,  couché  sur 
un  lit,  auprès  de  fleurs  qu'il  oublie  pour  chercher  le  sein,  de  sa  main 
tendue.  Derrière,  un  petit  saint  Jean  déjà  grandelet  et  un  bon  saint 
Joseph,  le  menton  appuyé  sur  ses  deux  mains,  assistent  à  la  scène.  Les 
visages  ainsi  que  les  extrémités  (voyez  les  jambes  potelées  et  les  pieds  à 
fossettes  du  hamhino)  sont  traités  avec  un  soin  et  une  expressivité 
remarquables,  et  le  coloris,  avec  l'accord  majeur  de  la  robe  rouge  et  du 
manteau  bleu,  est  d'un  éclat  inouï.  Ce  tableau,  très  décoratif  de  tenue,  a 
formé  longtemps  le  pendant  de  la  Sainte  Famille  de  Vasari.  (Voir  à 
ce  nom.) 

Peint  sur  bois  :  H.  i"\  19;  L.  i"\  02. 


15.  Sainte  Famille.  Moins  grave  et  harmonieuse  que  la  précédente, 
cette  composition  montre  plus  encore  l'originalité  du  maître,  autant 
par  la  pose  un  peu  cherchée  des  figures,  que  par  la  tonalité  claire  et 
rouge  des  chairs  et  des  vêtements.  On  découvre  dans  la  Madone, 
demi-figure  assise,  qui  se  détourne  et  d'un  geste  ample  embrasse 
et  protège  l'Enfant  Jésus  debout  sur  un  piédestal,  une  intention  parti- 
culière; et  ce  robuste  bras  de  femme,  qui  traverse  le  tableau  en  diago- 
nale, a  non  seulement  de  la  grandeur,  mais  donne  à  la  composition  un 
cachet  si  imprévu,  que,  devant  ce  mouvement  auguste  et  superbe,  on 
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oublie  presque  le  petit  saint  Jean  qui  se  presse  contre  la  Vierge  et 
le  bon  saint  Joseph  qui,  appuyé  sur  son  bâton,  contemple  le  groupe 
avec  une  visible  satisfaction. 

Peint  sur  bois  :  H.  o"^,  30;  L.  o"\  29. 

BENVENUTO   TISIO,    dit   IL  GAROFALO 

1481  —  1559 

(^Écok  ferraraisé) 

Garofalo,  de  son  vrai  nom  Benvenuto  Tisi  ou  Tisio  (1481-1559),  annonce  déjà 
l'éclectisme  qui  se  produira  peu  à  peu  chez  les  artistes  italiens,  grâce  au  contact  des 
diverses  Écoles  entre  elles.  Personnalité  moins  puissante  que  Dosso  dont  nous  venons 
de  caractériser  la  manière,  il  est  issu  comme  lui  de  l'École  de  Ferrare,  mais  il  a  subi 
dans  la  suite  l'influence  des  Vénitiens  et  de  Raphaël.  Sans  avoir  beaucoup  d'imagi- 
nation, il  ne  manque  pas  cependant  d'une  certaine  faconde  dans  la  composition,  et 
semblait  destiné  aux  motifs  réalistes  à  grands  effets,  dans  le  genre  de  Palma.  Bien 
qu'il  ait  assagi  sa  manière  sous  l'empire  de  l'École  romaine,  il  est  toujours  un  peu 
recherché,  poussant  l'animation  des  figures  au  théâtral,  la  douceur  voulue  des 
visages  à  la  mièvrerie.  Avec  cela,  fort  savant  dans  l'agencement  et  assez  vigou- 
reux dans  la  couleur.  Revenu  dans  sa  patrie  après  des  séjours  prolongés  à  Rome,  où 
il  se  lia  étroitement  avec  Raphaël,  et  à  Bologne,  où  il  fut  protégé  par  le  duc  de  Man- 
toue,  il  travailla  beaucoup  avec  Dosso  pour  les  églises  et  les  couvents  du  duché.  En 
1531,  il  perdit  un  œil  ;  en  1550,  il  devint  tout  à  fitit  aveugle  et  survécut  encore 
neuf  ans  à  cette  infirmité.  Son  surnom  de  Garofalo  (l'œillet),  et  l'œillet  qu'il  plaçait 
dans  presque  tous  ses  tableaux,  viennent  du  village  de  Garofalo  (Polésine),  dont  sa 
famille  était  originaire. 

16.  La  Vierge  et  des  Saints.  La  Vierge  est  assise  sur  un  trône 
surélevé,  avec  l'Enfant  Jésus  sur  ses  genoux,  et  le  petit  saint  Jean 
debout  à  côté  d'elle.  Des  anges  symétriquement  groupés  planent  dans 
les  nuées,  soutenant  la  tenture  qui  abrite  la  Madone.  Au  pied  du  trône, 
sur  les  marches,  des  saints  et  des  saintes.  Au  fond,  un  pan  de  paysage. 
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Ce  panneau,  cintré  par  le  haut,  a  tout  l'air  d'une  esquisse  pour  un 
tableau  d'autel,  à  moins  qu'il  n'en  soit  qu'une  copie  réduite,  attendu 
que  la  date  1625,  placée  à  côté  de  la  signature,  à  droite,  sur  un 
socle,  est  bien  postérieure  à  la  mort  du  peintre. 

Peint  sur  bois  :  H,  o"',  51;  L.  o'",  27. 

17.  Sainte  Famille.  Dans  un  paysage  montagneux,  on  voit  à  droite 
la  Vierge  auréolée,  robe  rouge  et  manteau  bleu.  Assise,  elle  soutient 
l'Enfant  Jésus  qui,  perché  sur  une  stèle,  la  caresse.  Le  petit  saint  Jean 
s'approche  pour  jouer  avec  lui.  A  gauche,  saint  Joseph  auréolé,  en 
costume  de  pèlerin,  drapé  de  rouge,  les  deux  mains  appuyées  sur  son 
bâton,  s'avance  vers  le  groupe.  Cette  composition  trahit  dans  les 
lignes,  qui  sont  harmonieuses,  et  dans  la  couleur,  qui  est  sobre, 
l'influence  de  Raphaël. 

Peint  sur  bois,  cintré  par  le  haut  :  H.  o"',  46;  L.  o"',  30. 

GIOVANNI  OLIVIERO 
ou 

GIOVANNI   DA   SAN  GIOVANNI 

XV*  SIÈCLE 

(^École  ferraraise) 

Parmi  les  Ferrarais,  citons  encore  Oliviero,  dit  aussi  Giovanni  da  San  Giovanni, 
un  peintre  à  fresques  connu  au  milieu  du  siècle. 

18.  Tête  de  saint  Jean-Baptiste.  (Encastrée  dans  la  muraille  à 
Castel-Pelesch,  corridor  du  rez-de-chaussée.)  Cette  tête  de  trois  quarts 
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à  droite,  inscrite  dans  une  grande  auréole  radiée,  rappelle,  avec  son  air 
robuste,  avec  ses  longs  cheveux  tombant  sur  la  nuque,  le  beau  temps 
des  cinqiiecentisti,  et  fait  songer  à  certaines  têtes  de  Pinturicchio. 

Peint  à  fresque  :  H.  o'",  45  ;  L.  o'",  33. 


SANDRO  BOTTICELLI 
1446  —  15 10 

(^Ecok  floreniine) 

BoTTiCELLi,  qui  s'appelait  de  son  vrai  nom  Sandro  di  Mariano  Filipepi,  marque, 
avec  Filippino  Lippi  et  Domenico  Ghirlandajo,  la  fin  du  xv^ siècle.  Ces  trois  artistes  émi- 
nents  qui  surent  exprimer  l'idée  de  la  première  Renaissance,  tour  à  tour  avec  une  grâce 
passionnée  et  une  noblesse  sereine,  sous  les  formes  de  plus  en  plus  vivantes  d'un 
naturalisme  élevé,  ferment  brillamment  la  période  des  précurseurs  pour  l'École  flo- 
rentine, tels  Signorelli  et  Pérugin  pour  celle  d'Ombrie,  tels  Mantegna  et  Bellini  pour 
celle  de  la  Haute-Italie. 

Sandro  Botticelli  n'est  pas  le  plus  puissant  des  trois,  mais  le  plus  génial.  Né  à  Flo- 
rence en  1446,  où  il  est  mort  en  1 5 10,  il  débuta  dans  laboutique  de  son  père,  l'orfèvre,  qui 
le  confia  ensuite  à  Filippino  Lippi.  Esprit  cultivé,  imagination  vive,  ce  passionné  de 
philosophie  et  de  littérature  est  un  vrai  cinquccentisto  par  la  variété  des  sujets  qu'il 
embrasse.  Un  hymne  d'Homère  lui  inspire  la  Naissance  de  Vénus  (aux  Offices  à  Flo- 
rence), un  passage  de  Lucien  La  Calomnie  Appelle,  une  nouvelle  de  Boccace  la 
Vision  de  Nastagio  degli  Onesii,  les  poèmes  de  Dante  de  merveilleuses  illustrations,  les 
écrivains  classiques  de  gracieuses  allégories.  Outre  de  nombreux  tableaux  de  chevalet 
—  Madones,  portraits,  histoires  —  il  a  aussi  peint  des  fresques,  notamment  à  Rome,  où, 
appelé  par  Sixte  IV,  il  collabora  à  la  décoration  de  la  Chapelle  Sixtine.  Mais  la  pein- 
ture murale  convenait  certainement  moins  à  son  talent  affiné  et  soigneux  que 
la  peinture  de  chevalet.  Désireux  de  faire  vivant  et  de  rendre  les  violences  de  la 
passion,  il  lui  est  arrivé  souvent  dans  ses  grandes  compositions  de  créer  des  figures 
aux  gestes  désordonnés,  aux  attitudes  tourmentées,  mais  toujours  significatives.  Il 
y  a  toutefois  dans  tous  ses  ouvrages  tant  de  fantaisie  et  d'esprit,  d'éclat  et  de 
distinction,  d'audaces  expressives  et  de  réserves  pudiques  qu'ils  forment  comme 
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autant  de  poèmes  exquis  rêvés  par  un  peintre  unique,  aussi  sensible  au  doux 
mysticisme  des  légendes  religieuses  qu'à  la  grcâce  élégante  des  fables  païennes,  et  qui  a 
su  s'inspirer  des  unes  et  des  autres  d'une  sorte  si  rare,  qu'il  a  donné  à  ses  figures 
sacrées  l'attrait  souriant  des  créations  antiques,  à  ses  nudités  profanes  les  chastetés 
attendries  d'apparitions  chrétiennes. 

19.  Sainte  Famille.  La  Sainte  Vierge  est  debout,  coupée  à  mi-corps 
par  le  cadre;  elle  tient  sur  ses  bras  l'Enfant  Jésus.  Vêtue  d'une  robe 
rouge  garnie  d'or  et  d'un  manteau  bleu  doublé  de  jaune,  elle  porte 
sur  sa  chevelure  blonde  une  curieuse  coiffure  orientale.  A  droite, 
saint  Joseph,  en  rustique  manteau  brun;  à  gauche,  Siméon,  en  man- 
teau rouge.  Rien  de  plus  intéressant  que  la  minutie  avec  laquelle  tous 
les  détails  du  costume,  de  la  parure  et  des  physionomies  ont  été  exé- 
cutés. Comme  dans  les  Cranach,  on  pourrait  compter  chaque  poil  de 
la  barbe  des  vieillards,  chaque  cheveu  des  nattes  de  la  Madone.  Bien 
que  les  figures  aient  chacune  leur  type  à  part,  elles  se  ressemblent 
cependant  par  la  conformité  des  fronts  bombés,  des  yeux  trop  écar- 
quillés,  et  par  la  gravité  religieuse  qui  anime  leurs  traits. 

Cette  Sainte  Famille  rentre  dans  la  série  des  tondi  dont  Botticelli  a 
laissé  de  nombreux  exemplaires,  dispersés  dans  les  galeries  d'Europe, 
au  palais  Pitti,  dans  la  galerie  Corsini  à  Florence,  au  Louvre,  au  palais 
Borghése  à  Rome.  Dans  cette  dernière  oeuvre,  toutefois,  le  groupe, 
plus  petit  de  proportion,  n'est  pas  composé  de  demi-figures  comme 
ici,  mais  de  figures  entières  qui  s'enlèvent,  plus  petites  que  nature,  sur 
un  beau  fond  de  paysage. 


Peint  sur  bois  de  cèdre;  diamètre  du  toiulo  :  o"',  85. 
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RAFFAELLINO   DEL  GARBO 
1466  ?  —  1524 

(^Ecole  florentine) 

A  défaut  d'un  tableau  de  Filippino  Lippi,  nous  pouvons  au  moins  en  décrire  un 
provenant  de  l'un  de  ses  élèves,  Raffaellino  del  Garbo,  un  Florentin  qui  n'a  ni 
la  science  classique,  ni  l'aimable  génie  de  son  maître.  Il  est,  en  revanche,  resté  indemne 
de  ces  pédanteries  archéologiques  et  de  ces  préciosités  èrudites  qui  ont  fini  par  étouf- 
fer, chez  Filippino  Lippi,  l'inspiration  gracieuse  et  fraîche  de  sa  première  manière. 
Chargé  d'une  nombreuse  famille,  il  négligea  peu  à  peu  le  fini  de  ses  ouvrages,  et 
son  talent  s'altéra  tant  qu'il  mourut  dans  la  misère,  pauvre  et  avili.  Les  compositions 
de  sa  bonne  époque  se  distinguent  par  un  coloris  brillant,  et  beaucoup  d'aisance  dans 
la  disposition. 

20.  Apparition  de  la  Vierge.  Il  s'agit  d'une  de  ses  compositions 
symétriques  à  la  manière  des  primitifs  :  en  haut,  isolé  par  une  bande 
de  nuages  du  ciel  terrestre,  le  ciel  paradisiaque;  la  Madone,  vêtue  de 
la  robe  rouge  et  du  manteau  bleu  traditionnels,  tient  l'Enfant  Jésus 
dans  ses  bras  et  voit  arriver  vers  elle  des  anges,  des  anges  pérugi- 
nesques,  portant  des  couronnes,  ou  jouant  de  la  musique.  En  bas,  se 
détachent  d'un  paysage  aux  trois  teintes  conventionnelles  —  brune  au 
premier  plan,  verte  au  second  et  bleu  au  troisième  —  trois  docteurs 
de  l'ÉgHse  symétriquement  posés,  et  dont  les  visages  sont  tous 
empreints  de  la  même  douceur  religieuse  un  peu  monotone. 


Peint  sur  bois  :  H.  o"',  44;  L.  0'",  30. 
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BERNARDINO  LUINI 

1475  ?  —  APRÈS  1530 

ÇÉcok  lombarde) 

BERNARDINO  LuiNi  cst  Une  apparition  isolée  dans  l'histoire  de  l'art.  C'est  assuré- 
ment un  artiste  de  seconde  main  ;  mais  s'il  n'a  rien  d'un  initiateur,  il  n'a  pas  non 
plus  les  défauts  des  épigones.  Sur  sa  vie  et  ses  études,  on  n'a  que  des  renseignements 
très  vagues.  On  le  dit  originaire  de  Luino  sur  le  lac  Majeur,  sans  connaître  exacte- 
ment ni  la  date  de  sa  naissance,  ni  celle  de  sa  mort.  Il  est  avéré  aussi  qu'il  a  eu  pour 
maître  un  Milanais,  Stefano  Scotto;  et  bien  que  ses  œuvres  trahissent  l'influence  de 
Léonard  de  Vinci,  il  n'est  nulle  part  mentionné  parmi  ses  élèves.  Quoi  qu'il  en  soit, 
il  se  rattache  aux  traditions  de  ce  maître  dont  le  savant  enseignement  conserva  à 
l'École  lombarde  un  certain  éclat,  en  dépit  du  talent  médiocre  dont  les  successeurs 
de  Léonard  étaient  doués. 

Luini  peut  incontestablement  compter  parmi  les  plus  distingués  ;  mais  s'il  a  égalé 
parfois  le  Vinci,  au  point  de  s'y  méprendre,  pour  l'expression  psychologique  des  têtes, 
il  est  loin  de  s'en  approcher  pour  la  grandeur  de  la  composition.  Rien  dans  son  œuvre 
n'est  comparable  à  la  Céne.  Ses  fresques  et  ses  tableaux  renferment  parfois,  en 
revanche,  de  ces  trouvailles  que  ne  donnent  aucune  École  et  aucun  maître  :  des 
motifs  d'un  grand  sentiment,  des  épisodes  inédits  tirés  de  la  profondeur  même  du 
sujet  et  de  l'inspiration  individuelle.  Ajoutez  à  ces  éclairs  de  génie  dans  la  conception 
une  finesse  remarquable  de  pinceau  dans  l'exécution,  des  expressions  d'une  grâce 
exquise,  des  notes  de  pénombre  enveloppant  les  visages  comme  chez  Léonard,  autant 
de  qualités  originales  qui  n'ont  pas  peu  contribué  à  gagner  et  à  conserver  à  Luini  les 
faveurs  du  public. 

21.  Le  Retour  de  saint  Georges.  Le  tueur  de  dragon  légendaire, 
encore  tout  armé  pour  la  lutte,  se  présente,  la  téte  de  profil  îi  droite,  le 
casque  en  main,  devant  l'Enfant  Jésus,  un  bambin  potelé  que  sa  mère 
tient  sur  ses  genoux.  Celui-ci  tend  à  saint  Georges  la  palme  du  bon 
combat,  d'un  geste  gauche  et  voulu  bien  enfantin.  Derrière  la  Vierge, 
robe  rouge  et  manteau  bleu,  un  ange  joue  de  la  musique.  Au  fond,  enve- 
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loppant  les  figures  que  le  cadre  coupe  à  hauteur  du  genou,  un 
paysage  accidenté  où  l'on  aperçoit  le  cheval  blanc  qui  a  ramené  le 
saint  ;  aux  pieds  du  coursier  se  tord  encore  un  tronçon  de  queue  du 
dragon  vaincu.  Comme  manière,  cette  toile  pourrait  bien  être  une  de 
celles  que  Luini  a  achevées  d'après  les  esquisses  de  Léonard,  tant  elle 
rappelle  le  grand  maître,  aussi  bien  pour  le  coloris,  d'un  brun  harmo- 
nieux et  chaud,  que  pour  la  composition  dans  son  ensemble.  Le  visage 
réfléchi  de  la  Vierge,  serré  dans  un  bandeau  blanc  qui  recouvre  le  front, 
s'éclaire  du  subtil  sourire  énigmatique  que  Luini  a  cueilli  sur  les  lèvres 
de  Mona  Lisa;  et  la  tête  de  saint  Georges,  aux  cheveux  bouclés,  a 
la  beauté  apollonnienne,  faite  de  force  et  de  grâce,  que  le  maître  aimait 
à  donner  à  la  jeunesse  et  à  l'héroïsme.  Tel  qu'il  est,  le  Retour  de  saint 
Georges  est  un  des  joyaux  de  la  galerie,  et  porte  bien  le  sceau  de 
l'authenticité. 

Toile  :  H.  i"',  17;  L.  o"\  90. 


RAFFAELLO  SANZIO 

1483  —  1520 

(^Ecole  romaine') 

Raffaello  di  Giovanni  Santi,  ce  dieu  de  la  peinture,  est  si  connu,  qu'il  paraît 
superflu  de  lui  consacrer  une  notice.  Nous  nous  bornerons  donc  ici  à  deux  ou  trois 
brèves  remarques  qui  pourront  aider  à  l'appréciation  des  quelques  ouvrages  que  nous 
allons  cataloguer. 

Né  à  Urbin  en  1483,  il  avait  huit  ans  à  la  mort  de  sa  mère  et  douze  seulement  à 
celle  de  son  père,  Giovanni  Santi,  qui  eut  le  grand  mérite  de  deviner  la  vocation  de 
son  enfant  et  de  ne  la  point  contrarier.  Peintre  lui-même,  il  exerça,  si  modeste 
artiste  qu'il  fût,  une  excellente  influence  sur  son  fils,  par  ses  œuvres  d'une  expression 
saine,  un  peu  terre  à  terre,  mais  qui,  assez  solides  comme  base  d'enseignement, 
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contribuèrent  certainement  à  préserver  plus  tard  le  jeune  homme  des  fourvoiements, 
où  d'autres  maîtres  auraient  pu  l'égarer.  Extrêmement  précoce  et  doué  d'un  talent 
d'assimilation  extraordinaire,  Raphaël  a  su  dérober  successivement  à  chacun  des 
milieux  artistiques  qu'il  a  fréquentés  ce  qui  pouvait  enrichir  son  propre  génie.  Aux 
débuts  de  sa  carrière,  il  a  subi  avec  une  docilité  touchante  qui  ne  s'est  guère  démentie 
pendant  cinq  ans  (1495 -1500)  l'ascendant  du  Pérugin.  Ce  fut  ce  que  l'on  appelle  la 
première  période,  dite  ombrienne,  de  sa  vie,  mais  il  ne  tarda  pas,  et  dès  ses  premières 
œuvres,  à  affirmer  sa  supériorité  sur  ses  propres  modèles.  Cela  se  remarque  surtout 
quand  il  traite  les  mêmes  motifs  que  Pérugin,  soit  que,  débutant,  il  y  fût  contraint 
par  les  commandes,  soit  qu'il  se  plût  à  reprendre  à  sa  façon  les  sujets  du  maître.  Le 
fiiit  est  qu'il  le  surpassa  bientôt  par  la  justesse  du  dessin,  l'élégance  des  draperies,  la 
richesse  des  détails,  la  grâce  des  contrastes.  Une  pensée  anime  la  symétrie  de  ses 
groupes,  qui  ne  sont  pas  seulement  l'effet  d'un  arrangement  conventionnel,  et  une 
nouvelle  harmonie  résulte  de  leurs  ingénieuses  antithèses. 

On  peut  dire  que  lorsque  Raphaël  quitta  Pérouse,  âgé  alors  de  dix-sept  ans,  pour 
aller  à  Sienne,  où  il  collabora  pendant  trois  ans  (i  500-1503),  sous  la  direction  de 
Pinturicchio,  aux  fresques  de  la  Lihreria  à  la  cathédrale,  il  s'était  assimilé  ce  qu'il  y 
avait  de  meilleur  dans  l'idéal  de  l'École  ombrienne.  «  Il  le  représentait  même  avec  plus 
de  pureté  et  de  grandeur  qu'aucun  autre  de  ses  condisciples  '  ».  De  Sienne  il  se  rendit 
à  Florence  qui  l'attirait,  et  c'est  pendant  la  période  florentine  que  nous  le  voyons 
parvenir  rapidement  à  la  pleine  possession  de  tous  ses  moyens,  â  l'épanouissement 
complet  de  son  génie  artistique.  S'il  emprunte  à  Masaccio  la  science  de  la 
perspective,  à  Léonard  le  modelé,  le  clair-obscur  et  la  technique  des  couleurs  ;  s'il 
tient  de  Michel- Ange  l'entente  de  l'anatomie  et  le  goût  de  la  grandeur,  c'est  à  Fra 
Bartolommeo,  cet  artiste  aussi  remarquable  que  modeste,  qu'il  doit  le  sens  de  la  com- 
position, à  la  fois  architectonique  et  vivante,  qui  a  fait  de  lui  plus  tard  le  peintre  des 
Stances,  des  Loges  et  de  la  Farnésine. 

Sans  nous  arrêter  aux  nombreux  ouvrages  —  fresques  et  tableaux  —  de  cette  période, 
nous  passons  à  la  suivante,  à  l'époque  romaine  qui  fut  aussi  la  plus  féconde  de  cette 
merveilleuse  vie  d'artiste.  Comme  jusqu'ici,  nous  nous  contenterons  de  dégager  les 
traits  essentiels  du  maître  arrivé  à  l'apogée  de  son  génie.  Ce  qui  distingue  Raphaël, 
c'est  qu'il  a  émancipé  graduellement  et  progressivement  la  peinture  des  liens  du 
hiératisme  religieux,  mais  sans  renier  pour  cela  la  tradition  qu'il  a  élargie,  au  contraire, 
en  s'inspirant  de  l'antique;  et  il  est  devenu  ainsi  l'humaniste  par  excellence  de  la 
peinture.  Mais  pour  avoir  toujours  représenté  dans  la  Vierge  la  femme,  il  n'a  pas 

I.  J.  Burckardt,  Le  Cicérone,  {["  partie,  p.  669. 
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rompu  avec  la  routine  péruginesque  au  point  d'oublier  que  cette  femme  est  la 
Madone.  Aussi  l'a-t-il  toujours  faite  assez  idéale  pour  permettre  aux  spectateurs 
d'admirer  en  elle  la  Mère  de  Dieu,  la  Reine  des  Anges,  la  Souveraine  des  cieux  ;  car 
l'art  de  Raphaël,  aussi  peu  symbolique  que  possible,  ne  vit  pas  de  pensées  en  dehors 
des  formes.  Son  Christ  enfant,  de  même,  est  l'émanation  la  plus  pure  de  la  beauté 
enfantine  ;  aussi  a-t-il,  comme  le  petit  saint  Jean,  toute  la  vie  et  toute  la  candeur 
naïve  du  bas  âge.  Mais  si  le  peintre  a  humanisé  les  figures  des  saints  et  des  saintes 
en  vrai  païen  de  la  Renaissance,  il  les  a  doués  d'autre  part  de  tout  ce  qu'il  y  a  de 
chaste,  de  noble  et  de  divin  dans  l'homme,  de  façon  qu'il  représente  dans  l'histoire 
de  l'art  un  moment  unique,  le  mariage  heureux  du  génie  païen,  dans  ce  qu'il  a  de 
plus  pur,  avec  le  génie  chrétien  dans  ce  qu'il  a  de  plus  serein  — ,  un  miracle  d'équilibre 
entre  la  forme  et  le  fond,  où  la  pensée  est  fiiite  chair,  et  la  chair  esprit. 

«  Même  après  ses  travaux  épiques  du  Vatican,  on  peut  dire  que  la  Vierge  est  restée 
la  création  suprême  de  Raphaël.  Ce  fut  sur  elle  qu'il  porta  tout  l'effort  et  tous  les 
progrès  de  son  art.  Ses  Madones  ressemblent  à  ses  Heures  qu'il  a  peintes  plus 
robustes  ou  plus  délicates,  selon  qu'elles  s'éloignent  ou  s'avoisinent  du  soleil  ;  elles 
redoublent  de  force,  d'expression  et  de  plénitude  à  mesure  qu'elles  approchent  du 
midi  de  son  génie,  de  ce  midi  qui  n'eut  pas  de  couchant.  De  la  Fierge  Connestabile 
de  Pérouse  à  la  Madone  de  Saint-Sixte,  Marie  parcourt  dans  son  oeuvre  tout  un  firma- 
ment de  beauté  :  gravitation  vers  un  idéal  toujours  plus  haut,  dernier  terme  de  la 
beauté  visible,  derrière  lequel  il  n'y  a  plus  rien  que  la  Beauté  éternelle,  cet  Éternel 
Féminin  que  Gœthe  a  mis  à  la  fin  de  son  poème  comme  le  mot  suprême  de  la  vie  » 

22.  Pietà.  La  Vierge  auréolée,  en  robe  rouge  et  mante  verdâtre,  est 
assise  au  pied  d'une  croix  en  forme  de  T,  et  tient  sur  ses  genoux  le 
corps  inanimé  et  blafard  du  Christ,  jambes  et  bras  pendants.  A  droite, 
sainte  Madeleine  recouvre  d'un  linceul  les  pieds  du  cadavre;  prés  d'elle, 
Nicodéme  debout  en  riche  vêtement;  à  côté,  saint  Antoine  à  genoux. 
A  gauche,  saint  Jean  soutient  la  tête  du  Christ;  prés  du  disciple  bien- 
aimé,  saint  Jérôme  debout  en  grand  costume;  à  côté,  un  autre  saint  à 
genoux. 

Dans  la  pose  symétrique  des  figures,  dans  le  jet  monotone  des  dra- 

I.  Les  dieux  et  les  demi-dieux  de  lu  Peinture,  par  Th.  Gautier,  A.  Houssaye  et  P.  de  Saint- 
Victor  (p.  68). 


ÈCOLF.  ROMAINE 


ADORATION    DES  MAGES 
(n°  23) 


<  'W/J.^    0.1J:JA-1  1/.>I 
;i/i/i/.oH  HJo:>;i 

?3.)kU    -^.m  ZOIT/.HOCI/. 


RAFFAELLO  SANZIO  35 

peries,  dans  la  couleur  sèche  et  dure,  on  reconnaît  une  oeuvre  de  prime 
jeunesse.  Le  grand  peintre  allemand,  P.  de  Cornélius,  consulté  sur  la 
valeur  de  ce  tableau,  a  porté  néanmoins  le  jugement  suivant  dans  une  lettre, 
datée  de  Munich  le  2  décembre  1839,  et  adressée  au  propriétaire  de  la- 
dite œuvre,  qui  était  alors  M.  Benucci  : 

«  Quant  à  votre  quatrième  tableau  (la  Pietà  en  question)  que  les 
premiers  connaisseurs  d'Italie  attribuent  unanimement  à  Raphaël 
d'Urbin,  il  me  paraît  plus  que  probable  que  c'est  une  oeuvre  de  ce 
grand  maître,  c'est-à-dire  de  l'époque  qui  précéda  son  entrée  dans 
l'École  du  Pérugin.  Malgré  la  puérilité  du  dessin  dans  ce  tableau,  je  lui 
trouve  cette  ingénuité  unique,  cette  grâce  inimitable  et  ce  sentiment 
grandiose,  dont  toutes  les  productions  de  Raphaël,  même  celles  qui 
datent  de  sa  première  jeunesse,  sont  empreintes,  de  manière  à  ne  point 
laisser  de  doutes  sur  leur  origine.  » 

Peint  sur  bois,  cintre  du  haut  :  H.  o"\  23;  L.  o'",  50. 

23.  Adoration  des  Mages.  Il  s'agit  d'une  copie  du  temps  même 
de  Raphaël,  faite  d'après  le  célèbre  tableau  de  la  Galerie  Vaticane,  égale- 
ment une  œuvre  de  jeunesse  du  grand  artiste,  mais  où  déjà  le  maître 
s'annonce,  La  composition  est  mieux  liée,  le  jet  des  draperies  plus  élé- 
gant, le  groupement  des  figures  plus  varié  que  dans  le  tableau  précé- 
dent. 

Devant  une  pauvre  masure  en  bois  qui  figure  sans  doute  l'étable 
de  Bethléem,  la  Vierge  est  assise,  en  robe  rouge  et  manteau  bleu,  tenant 
sur  ses  genoux  l'Enfant  Jésus.  A  sa  droite,  des  bergers,  la  tête  hum- 
blement inclinée,  leur  musette  au  côté,  venus  là,  l'un  avec  une  brebis 
dans  ses  bras,  l'autre  —  à  genoux  —  avec  une  prière.  Un  des 
mages,  également  prosterné,  présente  la  cassolette  aux  parfums,  dont 
l'Enfant  Jésus  a  l'air  de  s'effrayer.  Derrière  lui,  les  deux  autres  mages 
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s'approchent,  le  chef  rehaussé  du  turban,  le  corps  drapé  avec  noblesse; 
le  troisième  surtout,  un  jeune  homme,  un  manteau  jeté  sur  son  pour- 
point rouge,  a  une  pose  toute  raphaëlesque,  faite  d'aisance  et  de  grâce. 
A  leur  suite,  toute  une  escorte  de  valets,  de  pages,  de  lansquenets  et  de 
cavaliers,  vêtus  de  justaucorps,  et  coiffés  de  toques  à  plumes,  de 
bérets  élégants.  Le  gentilhomme  à  hautes  chausses  rouges,  vu  de  dos, 
bien  cambré,  rappelle  par  sa  sveltesse  un  des  personnages  du  Sposali^io. 
Par  delà  les  grands  chevaux  blancs  et  les  têtes  des  figures,  on  aperçoit, 
dans  le  paysage  sobre,  quelques  arbres,  et  des  montagnes  à  l'horizon. 

Je  ne  saurais  mieux  faire  que  de  reproduire  ici  les  remarquables 
observations  que  M.  Mùntz  a  consacrées  à  \ Adoration  des  mages  dans 
son  Raphaël  (p.  99).  k  Pour  trouver  dans  l'École  ombrienne  un 
tableau  aussi  vivant,  aussi  mouvementé,  d'une  grâce,  d'une  vigueur 
aussi  extraordinaires,  il  nous  faut  remonter  à  X Adoration  des  mages  qu'un 
des  fondateurs  de  l'École,  Gentile  da  Fabriano,  avait  peinte  en  1423 
pour  Palla  Strozzi,  et  qui,  dés  son  apparition,  transporta  d'enthousiasme 
tout  ce  que  Florence  comptait  d'artistes  et  d'amateurs.  Dans  les  deux 
compositions,  séparées  par  un  intervalle  de  quatre-vingts  années,  même 
fougue,  même  exubérance  de  vie  dans  les  figures  d'hommes,  même 
grâce  exquise  dans  la  figure  de  la  Vierge,  même  vivacité  dans  l'action, 
qui  offre  toutefois  chez  l'artiste  du  xvi^  siècle  une  unité  plus  grande. 
Raphaël,  en  effet,  a  jugé  à  propos  de  diminuer  le  nombre  des  person- 
nages (une  quinzaine  au  Heu  de  soixante-dix);  il  a  concentré  le  récit, 
au  lieu  de  l'étendre  comme  son  prédécesseur  ;  avec  des  moyens  plus 
simples,  il  a  produit  un  effet  aussi  saisissant. 

«  A  droite,  prés  d'une  hutte  en  ruines,  est  assise  la  Vierge  tenant  sur 
ses  genoux  l'Enfant  divin,  auquel  un  des  rois  offre  de  riches  présents. 
Ici,  il  fout  le  reconnaître,  Gentile  l'a  emporté  sur  son  jeune  émule. 
Chez  lui,  l'aîné  des  mages,  prosterné  avec  les  marques  du  respect  le 
plus  profond  devant  l'Enfont  Jésus,  lui  baise  humblement  le  pied; 
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l'Enfant,  à  son  tour,  lui  pose  gravement  la  main  sur  la  tête.  Cette 
scène,  encore  rehaussée  par  l'éclat  des  costumes,  a  une  solennité  qui 
manque  à  l'œuvre  de  Raphaël;  elle  est  comme  un  dernier  écho  des 
pompes  du  moyen  âge.  Chez  Raphaël,  la  Vierge  est  rayonnante  de  joie; 
quant  au  «  bambino  »,  son  visage  et  son  attitude  expriment  à  la  fois 
la  curiosité  et  la  surprise.  Derrière  le  groupe  principal,  Raphaël,  par 
une  de  ces  inspirations  hardies  qui  lui  étaient  familières,  a  placé 
trois  bergers  :  la  simplicité  de  leur  costume,  la  pauvreté  de  leur 
offrande  (un  agneau),  contrastent  avec  la  pompe  des  trois  rois;  mais 
leur  hommage  sera-t-il  moins  bien  accueilli  de  celui  qui  s'est  fait,  sa 
vie  durant,  le  champion  de  la  pauvreté  et  de  l'humilité  ?  Jusqu'alors  les 
deux  scènes,  l'adoration  des  mages  et  celle  des  bergers,  avaient  tou- 
jours été  représentées  isolément.  En  les  rapprochant,  l'artiste  montrait 
combien  il  avait  pénétré  le  sens  de  l'Evangile,  combien  il  savait  dégager, 
dans  l'interprétation  de  ces  belles  pages,  le  côté  touchant,  le  côté 
humain.  Nous  aurons  plus  d'une  fois  l'occasion  de  parler  de  son  exé- 
gèse biblique;  dés  cette  première  tentative,  elle  s'affirme  avec  une  supério- 
rité, un  éclat  que  l'on  ne  soupçonnait  plus  au  xvi*-'  siècle.  —  Le  reste  de 
la  composition  est  digne  de  ce  début,  quoiqu'il  soit  conçu  dans  un  esprit 
différent  :  on  y  voit  les  deux  autres  rois  mages  et  leur  suhc,  cavaliers 
hardis,  pleins  de  désinvolture,  et  cependant  tout  recueillis  devant  le 
spectacle  qui  s'offie  à  eux  ;  des  chevaux  d'une  tournure  superbe  com- 
plètent la  scène.  On  admirera  l'art  consommé  avec  lequel  le  groupe  de 
gauche  est  construit.  Que  nous  voilà  loin  des  tâtonnements  du  Péru- 
gin!  L'élève  a  trouvé,  sans  effort  aucun,  l'alternance  des  lignes,  la  pon- 
dération des  masses,  la  justesse  et  la  liberté  de  mouvement  que  le  maître 
avait  inutilement  cherchées  pendant  sa  longue  et  laborieuse  carrière.  » 

On  sait  que  Y  Adoration  des  mages,  qui  date  de  l'an  1500  environ,  for- 
mait le  motif  central  de  la  prédelle,  placée  jadis  sous  le  Couronnement 
de  la  Vierge;  il  en  existe  également  un  dessin,  sans  doute  une  esquisse 
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du  maître,  que  l'on  peut  voir  au  Musée  de  Stockholm 

Provient  de  la  collection  de  M.  le  Professeur  Ramboux,  ancien 
directeur  du  Musée  Wallraff  h  Cologne. 

Toile  fixée  sur  bois  :  H.  o"\  34;  L.  o"\  52. 

24.  Le  Comte  Castiglione.  Copie  de  Rembrandt  d'après  le  portrait 
fait  par  Raphaël,  qui  se  trouve  actuellement  au  Louvre.  Le  célèbre  per- 
sonnage est  représenté  en  buste,  de  trois  quarts  à  gauche,  presque  de 
face.  Habillé  de  noir  et  drapé  dans  un  manteau  brun,  les  mains  jointes, 
il  s'enlève  sur  un  fond  gris;  seule,  la  chemise  blanche,  finement  plissée  sur 
la  gorge,  fait  une  tache  lumineuse.  Le  regard  intelligent,  la  barbe  rousse, 
la  tête  coiffée  d'un  gracieux  béret  aux  larges  bords,  il  a  l'air  décidé  et 
courtois  que  l'on  attribue  volontiers  à  l'auteur  du  Cortegiano.  La  peinture 
est  étonnamment  lisse  et  proprette,  mais  très  ferme  quand  même,  et  la 
tonalité  rappelle  plutôt  Rembrandt  que  Raphaël. 

Bois  :  H.  o'"  88;  L.  o"^  65. 

25.  La  Madone  del  Passeggio.  Il  s'agit  encore  d'une  copie  qui,  pour 
être  ancienne  déjà,  n'en  est  pas  meilleure,  mais  cependant  fort  précieuse, 
attendu  que  l'original,  qui  se  trouvait  dans  la  Galerie  d'Orléans,  est 
maintenant  perdu,  à  en  croire  Passavant.  Ce  petit  tableau  est  de  la  troi- 
sième manière  de  Raphaël,  lorsqu'il  se  fut  détaché  complètement  du 
style  péruginesque. 

La  Vierge,  gracieuse,  en  robe  rouge  et  manteau  bleu,  est  debout  dans  un 
charmant  paysage.  Elle  soutient  l'Enfant  Jésus  également  debout  et  de  qui  le 
petit  saint  Jean  s'est  approché  pour  l'embrasser.  Au  second  plan,  on  aperçoit 
saint  Joseph  qui,  la  tête  détournée,  s'en  va,  chargé  de  bagages.  Le  motif,  par 
sa  donnée  tout  à  fait  humaine  et  extra-canonique,rappelle  en  plus  petit  les 

I.  Reproduit  par  M.  Mûntz,  Raphaël,  p.  79. 
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gracieuses  et  aimables  inventions  de  Raphaël  sur  le  même  thème  :  la 
belle  Jardinière,  la  Vierge  au  chardonneret,  la  Vierge  aux  candélabres.  Grâce 
au  poétique  paysage  qui  enveloppe  bien  les  figures,  il  a  même  un  charme 
à  part,  encore  que  le  flux  des  lignes  ne  soit  pas  aussi  facile  et  harmo- 
nieux que  dans  les  compositions  analogues  du  maître.  On  sait  qu'il 
existe  une  autre  copie  encore  de  la  Madone  del  Passeggio  à  la  Bridge- 
water  Gallery. 

Des  armoiries  baronales  ajoutées  en  bas  dans  l'angle  droit  du  tableau 
indiquent  la  famille  à  laquelle  il  a  appartenu  jadis. 

Toile  :  H.  o'",  93;  L.  o"\  74. 

26.  Tête  de  Madone.  C'est  un  vrai  dessin  de  maître  et  de  la  meilleure 
époque.  Enveloppée  d'un  fichu, cette  tête  a  un  profil  sévère,  d'une  grandeur 
michelangélesque.  On  n'y  trouve  rien  de  l'aménité  candide  habituelle  à 
Raphaël;  il  s'agit  sans  doute  de  quelque  étude  pour  une  Pietà  ou  une 
Mater  Dolorosa. 

Provient  de  la  collection  du  peintre  Gigoux,  et  a  été  reproduit  dans 
le  catalogue  de  vente,  illustré,  pubhé  en  mars  1882. 

Papier  :  H.  o'",  20;  L.  o"',  15. 

GIULIO  ROMANO 
1492  —  1546 

(^Ecole  romaine^ 

Raphaël  a  eu  un  tel  empire  sur  les  esprits  qu'il  est  peu  d'artistes  après  lui  qui 
n'aient  subi  son  influence.  Mais  incapables  de  reprendre  l'entière  succession  de  son 
génie,  chacun  d'eux  n'a  pu  s'approprier  que  l'une  ou  l'autre  de  ses  qualités.  Tel  est 
entre  autres  le  cas  de  Jules  Romain,  l'un  des  plus  remarquables  de  ses  élèves,  qui  s'est 
emparé,  en  l'exagérant,  de  ce  qu'il  y  avait  de  robuste  et  d'héroïque  dans  le  faire  de 
Raphaël,  tandis  que  Sebastiano  del  Piombo,  dont  nous  allons  parler  tout  à  l'heure,  a 
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pris  au  maître  quelque  chose  de  sa  douceur  voluptueuse  et  de  sa  suave  candeur.  Mais 
Jules  Romain  est  loin  d'égaler  le  maître,  dont  il  n'a  gardé  ni  l'harmonie  des 
lignes,  ni  la  composition  pensée  et  soutenue.  Talent  facile,  imagination  alerte,  avec 
cela  actif  à  l'excès,  il  a  improvisé  de  superbes  fresques  décoratives,  charmantes  par- 
fois dans  les  détails,  mais  qui,  un  peu  vides,  parlent  davantage  à  l'œil  qu'à  l'esprit. 
Né  en  1492  à  Mantoue,  où  il  a  passé  sa  première  jeunesse,  il  alla  ensuite  à  Rome,  où 
il  a  travaillé  avec  Raphaël  à  la  Farnésine  et  au  Vatican.  Plus  tard  il  rentra  dans  sa  ville 
natale,  où  il  trouva  en  Frédéric  II,  duc  de  Gonzague,  un  Mécène  fort  dévoué;  il  n'en 
bougea  guère  jusqu'à  sa  mort,  survenue  en  1546. 

Il  a  peint  de  préférence  des  sujets  mythologiques,  et,  seulement  par  obligation,  des 
scènes  religieuses,  pour  lesquelles  il  n'avait  pas  grand  goût.  Bien  que  chez  lui  le 
dessin  fût  moins  pur  et  la  conception  moins  distinguée  que  chez  Raphaël,  Jules 
Romain  atteignit  cependant  à  de  puissants  effets,  non  sans  les  chercher  toutefois. 
Aujourd'hui  encore  il  vous  retient  par  l'éclat  vigoureux  de  sa  palette,  par  l'audace 
géniale  avec  laquelle  il  raconte  les  mythes  antiques,  par  la  passion  vivante  et  la  volupté 
qu'il  introduit  dans  les  scènes  de  l'Olympe,  ouvrant  ainsi  la  voie  aux  mythologies 
galantes  de  l'âge  suivant. 

27.  Le  Triomphe  de  Galathée.  Intéressante  esquisse  en  couleur.  Il 
s'agit  sans  doute  d'une  étude  préparatoire  au  tableau  qui  se  trouve  à 
l'Académie  de  Saint-Luc  à  Rome,  ou  à  la  décoration  de  la  Farnésine, 
achevée  en  commun  avec  Raphaël.  On  y  voit  Galathée  entourée  de  tri- 
tons et  de  nymphes,  qui,  dociles,  traînent  la  conque  sur  laquelle  elle  est 
montée,  comme  sur  un  quadrige. 

Toile  :  H.  o'",  75  ;  L.  o"\  40. 

SEBASTIANO    DEL  PIOMBO 
1485  —  1547 

ÇEcoIe  romaine^ 

C'est  également  parmi  les  héritiers  de  Raphaël  qu'il  faut  ranger  Sébastien  delPiombo, 
de  son  vrai  nom  Luciani,  originaire  de  Venise,  croit-on.  Postérieur  aux  trois  grands 
maîtres  de  l'École,  Giorgione,  Palma  et  Titien,  il  a  eu,  avec  une  destinée  toute  diffé- 


SEBASTIANO  DEL  PIOMBO  4I 

rente  que  la  leur,  un  tout  autre  développement  aussi.  Élève  de  Giovanni  Bellini,  il  a 
passé  jeune  encore  à  l'atelier  de  Giorgione,  puis  il  s'en  est  allé  à  Rome,  où  il  colla- 
bora avec  Raphaël  à  la  décoration  de  la  Farnésine.  Encore  sous  la  hantise  du  faire  et 
du  coloris  vénitiens,  il  subit  par  degré  l'influence  de  Michel-Ange  et  se  mit  à  sacrifier 
peu  à  peu  le  faste  de  la  couleur  à  l'énergie  du  dessin,  l'aspect  théâtral  à  la  grandeur 
même  de  la  composition,  mais  tout  en  gardant  assez  d'originalité  pour  mériter  un 
rang  à  part  parmi  ses  émules  à  Rome. 

On  reproche  à  Sébastien  del  Piombo  d'avoir  exploité  cà  son  profit  l'antipathie  quelque 
peu  ombrageuse  de  Michel-Ange  contre  Rapliaël,  de  façon  à  engager  le  premier  à  l'aider 
dans  ses  travaux,  ne  fût  ce  que  pour  porter  préjudice  au  second  ;  mais  Sébastien  ne 
pouvait  rivaliser  avec  le  maître  divin,  et  ce  n'est  qu'après  la  mort  de  Raphaël  qu'il  fut 
placé  au  premier  rang.  Sébastien,  qui  a  excellé  dans  le  portrait  comme  tous  les  Véni- 
tiens, se  distingue  par  la  douceur  et  la  grâce  de  ses  figures,  le  jet  heureux  et  soigné 
des  draperies,  le  fini  des  détails.  Un  des  premiers  coloristes  de  son  temps,  il  n'a  pas 
su  ordonner  ses  compositions  aussi  harmonieusement  que  Raphaël,  ni  aussi  expres- 
sivement  que  Michel-Ange.  Mais  il  possède  néanmoins  assez  de  qualités  dans  le  des- 
sin des  têtes  et  dans  la  couleur  pour  être  un  des  grands  maîtres  du  xvr'  siècle. 

28.  La  Légende  du  Fils  sauvé.  On  raconte  qu'un  pcrc  et  une  mcrc, 
après  avoir  déjà  perdu  un  fils,  étaient  sur  le  point  de  perdre  le  second  et 
dernier,  quand  ils  s'adressèrent  à  la  Sainte  Vierge.  Celle-ci  alors  serait 
apparue  sous  la  forme  d'une  sœur  de  charité  accompagnée  d'une  novice, 
et  aurait  sauvé  l'enfant.  Tel  est  le  thème  que  le  peintre  s'est  plu  à  traiter. 
Il  nous  représente  la  scène  immédiatement  après  le  miracle  accompli. 
Les  parents  qui  s'agenouillent  se  répandent  en  actions  de  grâce  devant  la 
Sainte  Vierge;  non  seulement  eux,  mais  aussi  le  petit  frère  défunt,  qui, 
transfiguré  en  ange,  est  venu  se  placer  vis-à-vis  de  la  Vierge  pour  la 
remercier,  et  la  regarde  avec  adoration. 

Ce  motif,  qui  ne  manque  pas  de  grâce,  a  été  traité  avec  grandeur.  Aux 
expressions  enveloppantes  et  douces  des  phvsionomies,  on  reconnaît  le 
pinceau  de  Sébastien  del  Piombo.  L'ange  à  robe  blanche  et  à  camail 
rouge  est,  sous  ses  grandes  ailes  repliées,  d'un  sentiment  exquis,  fait  de 
candeur  et  d'amour  ineffables.  On  devine  en  outre  l'influence  de  l'École 
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romaine  au  style  classique  des  draperies,  bien  qu'elles  tombent  en  plis 
trop  lourds  et  que  le  peintre  en  ait  un  peu  abusé  pour  masquer  l'insuffi- 
sance de  ses  anatomies.  Les  figures  sont  grandeur  nature. 

Toile  :  H.  2™,  90;  L.  50. 

RAFFAELLO    DAL  COLLE 

COMMENCEMENT  DU  XVI^  SIECLE 

ÇEcoIe  romaine^ 

Rafaello  DAL  CoLLE,  dont  l'activité  s'est  déployée  entre  1490  et  1530,  fut  tout 
ensemble  un  élève  de  Raphaël  et  de  Jules  Romain.  Il  travailla  avec  le  second,  mais 
imita  surtout  la  manière  du  premier,  ce  qui  lui  valut  le  surnom  de  RafFaellino  qu'il 
partage  d'ailleurs  avec  Raffaellino  del  Garbo.  Son  style  est  noble,  son  dessin  pur  et 
correct,  sa  couleur  chaude  et  éclatante;  mais  la  suavité  des  expressions  physiono- 
miques  tourne  parfois  chez  lui  à  une  mièvrerie  par  trop  doucereuse  ;  ce  qui  n'empêche 
pas  qu'il  fut  un  des  satellites  les  plus  remarquables  de  Raphaël. 

29.  Annonciation.  A  droite,  la  Vierge,  la  tétc  de  trois  quarts  à 
gauche,  vêtue  d'un  manteau  bleu,  la  main  abritant  la  gorge,  est  chaste- 
ment agenouillée  devant  un  prie-Dieu  sur  lequel  s'ouvre  un  livre  saint. 

L'inclinaison  légère  delà  tête,  qui  est  voilée  comme  pour  de  pudiques 
épousailles,  et  le  regard  candide  des  grands  yeux  veloutés  marquent 
l'attente  inquiète.  Justement  l'Archange  de  l'Annonciation  est  descendu 
des  cieux,  les  ailes  éployées.  En  suspens  dans  les  airs,  au  milieu  de  drape- 
ries jaunes  qui  fiottent,  il  a  la  droite  tendue  vers  la  Vierge,  tandis  que  la 
gauche  désigne  la  colombe  symbolique  du  Saint-Esprit,  apparue  dans  une 
gloire.  Entre  les  deux  figures  se  dresse,  vêtu  de  candeur  mystique,  un 
lys  blanc  qui  élève,  bien  haut  au-dessus  des  fleurs  profanes,  sa  corolle 
immaculée.  Mais  ce  qui  frappe  surtout,  c'est  l'exquise  beauté  des  visages, 
celui  delà  Vierge  empreint  d'une  douceur  si  virginale,  celui  de  l'Archange 
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ROSSO  DEI  KOSSI  ^3 

éclairé  d'une  pensée  si  radieuse,  qu'on  ne  saurait  les  oublier  ni  l'un  ni 
l'autre.  L'une  est  digne  d'être  l'élue  de  Dieu,  et  l'autre,  de  lui  apporter  le 
Verbe  divin. 

Peint  sur  bois  :  H.  2'",  10;  L.  i'",  48. 


ROSSO   DEI  ROSSI 
1496  ?  —  1541 

(^Ecole  florentine^ 

Après  les  génies  de  large  envergure,  Léonard,  Raphaël,  Michel-Ange,  ces  créateurs 
qui  furent,  avec  autant  de  gloire,  peintres  et  sculpteurs  qu'architectes,  était  venue  une 
génération  d'hommes  de  talent,  artistes  plus  savants  qu'inspirés,  formés  à  l'étude 
des  maîtres,  rompus  aux  secrets  du  métier,  habiles  à  ordonner  une  composition, 
grouper  des  figures,  combiner  des  détails,  mettre  en  œuvre  n'importe  quel  sujet,  mais 
toujours  hantés  par  l'idée  d'approcher  le  plus  possible  des  modèles  reconnus.  Au  lieu 
d'inventer  à  leur  tour,  de  s'inspirer  de  leur  cœur  ou  de  la  nature,  ils  se  bornaient  à 
exécuter  d'ingénieuses  variations  sur  ce  qui  avait  été  dit  avant  eux.  Rosso  dei  Rossi, 
nommé  en  France  maître  Roux,  est  un  de  ces  épigones  distingués  en  qui  point  déjà 
l'académisme  maniéré  des  écoles  finissantes. 

Originaire  de  Florence,  d'où  son  surnom  de  «  Fiorentino  »,  né  en  1496  (?),  il  est 
un  des  élèves  d'Andréa  del  Sarto,  mâtiné  de  Michel-Ange  et  de  Mazzuola,  dit  le 
Parmesan.  Bien  qu'il  atteignît  très  tôt  à  une  grande  réputation,  il  annonce  déjà  la 
décadence.  Chez  lui  le  mouvement  flottant  des  formes  est  poussé  jusqu'à  une  sorte  de 
déliquescence  ;  ses  personnages,  des  figures  de  parade  un  peu  vides  de  sens,  comme 
celles  de  Vasari,  mais  moins  prétentieuses,  servent  surtout  de  prétexte  à  un  brillant 
étalage  de  notes  lumineuses. 

Rosso  dei  Rossi  eut  une  vie  très  agitée.  Fait  prisonnier  par  les  Allemands,  lors  du 
sac  de  Rome,  en  1527,  il  parvint  à  leur  échapper,  puis  fut  appelé  en  France,  où  Fran- 
çois I"  lui  confia  des  travaux  de  décoration  à  Fontainebleau.  Il  y  devint  le  rival  du 
Primatice,  et  leur  jalousie  réciproque  aurait  pu  avoir  des  suites  funestes,  si  Rosso,  pris 
de  remords  après  avoir  injustement  fiiit  mettre  à  la  question  son  ami  Pcllegrini,  ne 
s'était  empoisonné  lui-même  en  1541. 
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30.  Sainte  Famille.  Belle  composition  en  demi-%ures,  grandeur 
nature,  rappelant  Michel-Ange  par  leur  attitude  mouvementée  et  décora- 
tive, mais  aussi  Andréa  del  Sarto  par  le  réalisme  familier  des  détails.  La 
Vierge,  d'une  coquetterie  charmante,  porte  le  costume  national  florentin  : 
une  robe  d'un  rouge  carminé  et  un  châle  d'un  vert  clair  exquis,  orné  de 
franges;  elle  tient  l'Enfant  Jésus  debout  sur  ses  genoux,  qui,  la  tête  ren- 
versée en  un  mouvement  espiègle,  regarde  derrière  lui  sainte  Catherine, 
une  brune,  le  visage  enveloppé  dans  sa  longue  chevelure  et  le  Iront  ceint 
d'un  diadème.  A  gauche,  saint  Joseph,  dont  la  blanche  vieillesse  contemple 
le  groupe  avec  une  visible  satisfaction.  Le  bras  droit  de  la  Vierge,  qui 
s'étend  vers  le  banibiiio  aux  jolies  chairs  potelées  et  roses,  pour  le  sou- 
tenir et  le  protéger,  est  d'une  grande  allure.  L'exécution  elle-même  est 
un  peu  lisse,  mais  la  couleur  d'un  éclat  superbe;  les  notes  chaudes  des 
chairs  produisent  avec  les  tons  brillants  des  vêtements  un  accord  radieux, 
qui  s'enlève,  sonore  et  vibrant,  sur  un  fond  en  teintes  neutres. 

Toile  :  H.  o"\  93  ;  L.  o'",  74. 

ANTONIO    ALLEGRI,    dit    LE  CORRÈGE 
1494(0  —  1534 
{Ecole  de  Panne) 

Si  le  CoRRÈGE  ne  brille  pas  au  ciel  de  l'art  comme  une  étoile  de  première  grandeur, 
il  l'illumina  cependant  d'une  splendeur  incomparablement  douce  et  suave.  Éclectique 
comme  tous  les  artistes  tard  venus  dans  une  époque,  il  a  flxit  mieux  néanmoins  que 
de  combiner  des  formules  admirées;  il  a  enrichi  la  peinture  d'éléments  nouveaux,  qui 
font  de  lui  une  personnalité  unique  dans  l'histoire  de  la  peinture  italienne.  Dans  ce 
monde  de  la  forme  qui  semble  borné  à  l'éternel  poème  du  corps  humain,  il  a  su 
découvrir  des  lignes  inédites,  des  aspects  non  vus,  des  inflexions  nouvelles,  des  rac- 
courcis prestigieux. 
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De  sa  vie  on  ne  sait  guère  que  des  légendes,  et  de  ses  études  fort  peu  de  choses'. 
La  tradition  a  fait  de  lui  un  pauvre  besogneux,  malingre  et  triste,  sur  lequel  elle 
s'est  apitoyée  avec  une  complaisance  bavarde.  A  l'en  croire,  il  aurait  jusqu'à  sa  fin 
vécu  dans  la  gène,  en  proie  aux  privations,  mourant  à  la  tâche  pour  entretenir  sa 
nombreuse  f.imille.  De  récentes  recherches  ont  fait  justice  de  ces  récits  fantastiques,  et, 
dût  le  romanesque  y  perdre,  elles  ont  montré  que  le  Corrège  ne  fut  ni  si  misérable, 
ni  si  malheureux  qu'on  le  prétend.  Son  père  était  un  honnête  marchand  qui  le  fit 
élever  d'une  façon  très  soignée.  Giovanni  Berni,  de  Plaisance,  et  Marastoni,  l'instrui- 
sirent dans  les  lettres;  G.-B.  Lombardi,  un  célèbre  médecin,  ancien  professeur  à 
Bologne  et  à  Ferrare,  l'initia  à  la  philosophie. 

Une  pareille  éducation  n'a  rien  qui  trahisse  une  si  grande  indigence.  A  vingt 
ans,  il  épousa  une  jeune  fille  de  quinze,  qui  lui  apporta  une  belle  dot,  et  le  Car- 
teggio  de  Tiraboschi  renferme  plusieurs  actes  relatifs  à  des  maisons  et  propriétés 
du  Corrège.  Que,  retiré  dans  le  duché  de  Parme,  il  n'ait  pas  mené  l'existence 
princière  d'un  Raphaël,  d'un  Léonard,  d'un  Titien,  ces  amis  des  papes  et  des  rois, 
c'est  probable  ;  mais  de  là  à  s'étioler  de  misère,  il  y  a  une  sensible  différence.  Quant 
à  la  fiuiiille  qu'il  avait  la  lourde  charge  d'entretenir,  elle  se  réduit,  en  somme,  à 
deux  enfiints,  deux  étant  morts  en  bas  âge.  Et  voilà  la  fameuse  légende,  qui  nous 
représente  le  Corrège  comme  un  pauvre  hère  hypocondre  et  rongé  de  soucis,  forte- 
ment ébranlée.  Croira  qui  voudra,  après  cela,  l'anecdote  que  l'on  raconte  sur  sa 
mort!  Des  moines,  dit-on,  aussi  pauvres  que  lui,  lui  auraient  payé  un  chef-d'œuvre 
en  monnaie  debillon;  et  n'ayant  pas  les  moyens  de  louer  un  véhicule  pour  emporter 
cette  somme,  il  se  serait  tellement  fittigué  à  la  transporter  lui-même,  qu'il  en  aurait 
pris  une  fluxion  de  poitrine,  dont  il  serait  mort  peu  de  jours  après.  Vous  me  deman- 
derez pourquoi  il  n'a  pas  prélevé  le  prix  d'une  voiture  sur  les  honoraires  reçus?  Les 
anecdotiers  du  temps,  jamais  à  bout  de  ressources,  vous  répondront  cette  méchanceté 
qui  ne  leur  coûte  guère  :  il  a  reculé  devant  cette  dépense,  parce  qu'il  était  d'une 
avarice  sordide.  Il  est  évident  que  toutes  ces  histoires  ne  tiennent  pas  debout,  et 
pour  ne  pas  augmenter  ce  tissu  de  récits  controuvés,  tenons-nous-en  aux  quelques 
dates  précises  que  l'on  a  sur  l'homme. 

Originaire  de  Correggio,  de  son  vrai  nom  Antonio  AUegri,  il  paraît  issu  de 
l'Ecole  de  Ferrare.  Selon  toute  probabilité,  il  aurait  eu  pour  premier  maître 
son  oncle  Lorenzo;  ensuite  il  passa  à  Modène  par  l'atelier  de  Francesco  Bianchi. 
Plus  tard,  il  subit  vraisemblablement  l'influence  de  Mantegna,  point  directement 

I.  Ce  que  l'on  sait  de  plus  certain  se  trouve  réuni  dans  la  récente  étude  de  Corrado  Ricci 
Jiilonio  AUegri  da  Correggio.  Berlin,  1896. 
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toutefois,  puisque  celui-ci  est  mort  en  1506,  mais  par  ses  œuvres  qui  conti- 
nuèrent longtemps  à  enseigner  à  sa  place.  C'est  d'elles  que  le  jeune  artiste  aurait 
appris,  en  le  perfectionnant,  cet  art  des  raccourcis  qu'il  a  manié,  dans  la  décoration  de 
la  coupole  de  Saint-Jean  et  du  dôme  de  Parme,  avec  une  maestria  qui  touche  au 
miracle.  En  même  temps  qu'il  peignait,  il  apprit  à  modeler  à  l'atelier  de  Begarelli,  et 
ses  études  de  statuaire  lui  valurent  non  seulement  un  nom  comme  sculpteur,  mais  lui 
furent,  dans  la  suite,  d'une  utilité  incontestable  pour  toutes  les  scènes  plafonnantes 
qu'il  a  peintes  ;  car  il  ne  serait  jamais  parvenu  à  donner  à  ses  anges,  vus  de  bas  en 
haut  ou  de  haut  en  bas,  un  essor  si  aérien,  à  faire  graviter  ses  figures  avec  tant  d'ai- 
sance, s'il  n'avait  pris  auparavant  la  précaution  de  les  modeler  et  de  les  étudier  dans 
les  poses  extraordinaires,  où  il  voulait  les  représenter.  A  voir  les  fières  attitudes,  les 
musculatures  savantes,  le  style  grandiose  et  outrancier  de  ses  fresques,  on  pourrait 
supposer  également  qu'il  doit  beaucoup  à  Michel-Ange.  Il  n'en  est  rien  cependant, 
puisqu'il  n'a  pas  quitté  la  Lombardie,  et  que  le  Jugement  dernier  n'a  été  peint  d'ailleurs 
qu'en  1541,  sept  ans  après  la  mort  du  Corrège.  Quant  au  modelé  et  au  clair-obscur, 
c'est  à  Léonard  de  Vinci  qu'il  en  aura  dérobé  le  secret.  Pour  la  couleur,  il  rappelle  les 
Vénitiens,  et  notamment  Lorenzo  Lotto,  qui  seul  d'entre  les  artistes  italiens  approche 
du  Corrège  pour  la  grâce  exquise  des  figures,  la  mysticité  voluptueuse  des  visages,  la 
subUmité  inspirée  des  regards  et  des  gestes,  l'harmonie  lyrique  de  la  composition. 

Quelles  que  soient  les  influences  qui  aient  déterminé  sa  manière,  il  a  trouvé  avant 
tout  en  son  propre  génie  la  source  du  langage  ailé  qu'il  a  fait  parler  aux  lignes  et  aux 
couleurs.  C'est  avec  l'âme  en  extase  d'un  saint  Jean  à  Pathmos,  et  avec  la  tendresse 
passionnée  d'une  Madeleine,  qu'il  a  senti  et  chanté  tour  à  tour  les  séductions  du 
paganisme  et  les  béatitudes  des  saints  et  des  anges.  Mythologies  ou  histoires  saintes, 
il  a  par  ses  ouvrages  doté  l'art  d'un  frisson  nouveau,  dont  rien  ne  donne  l'idée  ni 
avant  ni  après.  «  Ce  n'est  pas  la  grâce  mystérieuse,  profonde,  presque  inquiétante  et 
surnaturelle  de  Léonard  de  Vinci,  ni  la  grâce  calme,  virginale  et  céleste  de  Raphaël; 
c'est  une  volupté  indéfinissable,  une  caresse  perpétuelle,  une  séduction  irrésistible  ^.  » 
Mais  pour  être  moins  sereines,  ses  toiles  n'en  sont  que  plus  troublantes  et  plus 
aimées.  Elles  vous  attirent  et  vous  captivent  comme  ces  belles  pécheresses,  qui  joignent 
à  la  grâce  la  séduction,  à  l'amour  la  volupté,  à  l'adoration  la  folie. 

31.  Adoration  de  l'Enfant  Jésus.  (Esquisse.)  Un  chevalier,  qui  doit 
reproduire  les  traits  du  Corrège,  vient  de  descendre  de  cheval  et  s'incline 


I.  Th.  Gautier,  Guide  de  T Amateur  au  Musée  du  Louvre,  p.  228, 
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avec  un  profond  respect  devant  la  Vierge  qui  tient  l'Enfant  Jésus  sur  ses 
genoux.  En  haut,  des  anges  qui,  l'aile  éployée,  se  penchent  sur  cette 
scène,  dans  ces  poses  plafonnantes  et  raccourcies  qu'affectionne  le  maître. 
Le  groupe  mouvementé  constitue  une  curieuse  ébauche,  travaillée  en 
pleine  pâte,  où  l'on  surprend  le  faire  large  et  facile  du  peintre. 
Provient  de  la  collection  du  duc  Litta  de  Milan. 

Bois  :  H.  o"i,  58;  L.  o'",  40. 

32.  Les  quatre  Évangélistes  sont  représentés  dans  cette  esquisse, 
plus  poussée  que  la  précédente,  avec  leurs  attributs  symboliques.  Voici  à 
gauche  saint  Mathieu  avec  l'ange  ;  à  droite,  saint  Luc  assis,  sa  palette  et 
ses  pinceaux  posés  à  terre  auprès  de  lui;  au  fond,  saint  Marc  avec  le 
bœuf  qui  avance  la  tête,  et  saint  Jean  avec  l'aigle  qui  déploie  ses  ailes 
au-dessus.  Dans  l'angle  à  droite,  la  colombe  du  Saint-Esprit,  s'enlevant 
sur  un  fond  noir,  symbolise  l'inspiration.  Traité  d'une  façon  décorative, 
ce  panneau  est  admirable  de  grâce,  de  mouvement  et  de  couleur.  L'ange 
a  bien  l'ovale  fin  et  l'expression  lyrique  des  physionomies  du  Corrége;  la 
tête  de  saint  Jean,  extatiquement  levée,  trahit  bien  le  mvsticisme  inspiré 
cher  au  maître.  La  manière  dont  chaque  personnage  est  caractérisé  est  très 
remarquable:  saint  Luc  est  un  vieux  sage  imberbe  qui  médite  ;  saint  Jean 
a  le  visage  juvénile  d'une  femme  qui  rêve;  saint  Mathieu,  dans  la  force  de 
l'âge,  a  le  regard  prophétique,  et  saint  Marc,  qui  écrit,  semble  grave  et 
pensif  comme  le  bœuf  qui  le  symbolise.  Ce  tableau  rappelle  comme 
arrangement  un  groupe  les  Apôtres  et  les  Juges,  qui  fliit  partie  de  la 
décoration  à  fresque  de  la  cathédrale  de  Parme. 

Signé  Antonio  AUegri. 

Toile  :  H.o"\  73;  L.  i'",  07. 
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FRANCESCO    MAZZUOLA,    dit    LE  PARMESAN 

1503  —  1540 

ÇÉcole  de  Panim') 

Déjà  chez  le  Corrège,  comme  nous  l'avons  dit,  la  grâce  sereine  de  Raphaël  devient 
maladive;  chez  le  Parmesan,  elle  dégénère  :  de  la  morbidesse,  qui  est  au  moins  expres- 
sive, elle  tourne  à  la  mièvrerie,  qui  n'est  plus  qu'un  geste  vide.  On  sait  que  cet  artiste 
s'appelait  de  son  vrai  nom  Francesco  Mazzuola  ou  Mazzola.  Originaire  de  Parme,  fils 
de  Philippo,  il  fut  élevé  par  ses  deux  oncles,  Michèle  et  Pier  Ilnrio.  Dès  l'âge  de  14  ans, 
il  se  distingua  par  un  tableau  remarquable.  Il  subit  dans  la  suite  l'influence  du 
Corrège,  parcourut  l'Italie  d'un  bout  à  l'autre,  étudia  les  chefs-d'œuvre  de  Jules 
Romain  et  de  Raphaël.  Le  pape  Clément  VI  l'employa  à  la  décoration  du  Vatican.  Il 
mena,  du  reste,  une  vie  très  mouvementée.  Après  avoir  manqué  périr  dans  le  sac 
de  Rome,  il  fut,  dans  sa  fuite,  dépouillé,  par  une  troupe  de  lansquenets  allemands,  de 
tout  ce  qu'il  possédait.  En  route,  il  s'arrête  à  Bologne,  puis  rentre  dans  sa  ville  natale, 
où  il  est  accueilli  avec  le  plus  vif  empressement.  Mais  n'ayant  pas  pu  achever  dans 
le  délai  convenu  les  grands  travaux  qu'il  avait  entrepris,  il  fut  emprisonné, 
malheur  qui  paraît  avoir  influé  fatalement  sur  le  reste  de  ses  jours;  car,  remis  en 
liberté,  il  s'évada  pour  aller  mourir  misérablement  à  Casamaggiore,  dans  sa  trente- 
sixième  année,  au  même  âge  que  Raphaël. 

Ce  qui  distingue  le  Parmesan,  c'est  le  goût  de  l'aff'ecté,  du  joli  et  du  mièvre.  Il  est 
le  concettiste  de  la  peinture  italienne.  De  là,  chez  lui,  ces  tailles  sveltes,  ces  mains 
effilées,  ces  cous  démesurément  longs  et  graciles.  Si  ses  compositions  laissent  souvent 
à  désirer  comme  pensée,  elles  ont,  en  revanche,  des  élégances  de  draperie  et  un 
charme  de  coloris  indéniables. 

33.  Sainte  Vierge.  Traitée  comme  un  portrait-buste,  clic  est  repré- 
sentée sous  la  forme  d'une  toute  jeune  fille,  aux  regards  baissés,  s'enle- 
vant  sur  un  fond  brun.  La  main  droite  protège  la  gorge  d'une  façon  aussi 
mignarde  que  recherchée;  l'ovale  fin  du  visage  est  d'un  galbe  exquis,  qui 
n'exclut  pas  une  nuance  de  coquetterie,  La  robe  rougeâtrc  et  violacée 
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s'harmonise  délicieusement  avec  le  manteau  vert  qui  la  recouvre  ;  mais 
ni  l'une  ni  l'autre  n'ont  rien  de  canonique.  L'ensemble  du  tableau  rappelle 
beaucoup  le  Corrège,  mais  un  Corrége  mondanisé,  tant  pour  le  sentiment 
du  sujet  que  pour  la  couleur. 

Peint  sur  bois  :  H.  o"',  43  ;  L.  o"\  34. 


POLIDORO    CALDARA   DA  CARAVAGGIO 

1495  —  1543 
Ecole  romaine^ 

PoLYDORE  Caldara,  né  à  Ciravaggio  dans  le  Milanais,  est  un  cinquecentiste 
remarquable,  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  Amerighi  da  Caravaggio,  plus  ordinai- 
rement appelé  le  Caravage  (i 569-1609),  le  bruyant  aventurier  qui  inaugura  la 
manière  réaliste  à  la  façon  de  Ribera,  en  opposition  avec  l'idéalisme  doucereux 
du  Guide  et  de  Carlo  Dolci.  Polydore,  lui,  est  un  peintre  de  l'ancienne  École 
romaine.  Jeune  encore,  sa  destinée  le  conduisit  à  Rome,  où  sa  vocation  se  révéla 
en  aidant  comme  manœuvre  Raphaël  et  Jean  d'Udine  dans  leurs  travaux  aux  Loges 
du  Vatican.  Il  se  lia  notamment  d'une  étroite  amitié  avec  Maturino,  plus  connu 
en  France  sous  le  nom  de  Mathurin  de  Florence,  un  des  élèves  de  Raphaël,  et  devint, 
grâce  à  lui,  un  des  premiers  artistes  de  son  temps  pour  le  sgraffito  en  camaïeu  et  en 
grisaille. 

Après  le  sac  de  Rome,  il  partit  pour  Naples,  où  il  ouvrit  une  école;  puisse  fixa  à 
Messine.  On  raconte  que  la  veille  de  repartir  pour  Rome,  il  aurait  été  assassiné  par 
un  de  ses  aides,  Tonno  Calabrese.  Mais  cette  anecdote,  comme  tant  d'autres  sur  la 
vie  des  peintres,  ne  paraît  pas  croyable,  s'il  est  vrai  que  le  Portrait  de  vieillard  aux 
Offices  de  Florence,  que  l'on  donne  pour  être  celui  de  l'artiste,  le  représente  réellement. 
Architecte  autant  que  peintre,  il  peignit  au  sgraffito  un  grand  nombre  de  façades  de 
maisons,  ce  qui  ne  l'empêcha  pas  de  laisser  des  toiles  remarquables  par  leur  style 
noble  et  leur  couleur  éclatante. 


34.  Crucifixion.  A  gauche  de  la  croi.\,  où  pend  le  fils  de  Dieu,  Sainte 
Marie;  à  droite,  saint  Jean  le  disciple  préféré.  Au  pied  même  de  la  croix, 

Galerie  Charles  I"  .  7 
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saint  François  d'Assise  à  genoux.  Remarquable  surtout  p^ar  son  coloris 
vigoureux. 

H.  o"\  60;  L.  o"\  34. 


DANIELE   DA  VOLTERRA 

1509?  — 1566 

Ecole  romaine^ 

Daniele  RicciARELLi  est  à  Michel-Ange  ce  que  Perino  del  Vaga  et  Sébastiano  del 
Piombo  sont  à  Raphaël,  des  disciples  qui  exagèrent  les  quahtés  du  maître. 

Né  à  Volterra,  il  fut  d'abord  l'élève  des  deux  Siennois  Sodonia  et  Peruzzi,  puis 
de  Perino  del  Vaga  qu'il  aida  dans  ses  travaux  à  l'église  de  la  Trinité  à  Rome, 
où  lui-même  peignit  une  Descente  de  Croix  qui  est  son  chef-d'œuvre.  Quelle  qu'ait 
été  sur  lui  l'influence  de  ces  trois  maîtres,  c'est  de  Michel-Ange  qu'il  procède  sur- 
tout, tout  en  étant  fort  loin  de  l'égaler.  Il  affecte  plus  de  force  et  de  vigueur  qu'il 
n'en  a  réellement,  et,  par  son  dessin  ambitieux  et  vide  qui  veut  être  expressif,  il  n'atteint 
qu'à  la  déclamation.  C'est  donc  comme  le  premier  des  maniéristes  issus  de  l'imitation 
du  grand  maître  qu'il  convient  de  le  considérer.  On  s'est  beaucoup  moqué  de  Ric- 
ciarelli,  parce  qu'il  a  couvert  de  draperies  les  augustes  nudités  du  Jugement  dernier 
de  Michel-Ange  à  la  Chapelle  Sixtine,  et  l'on  a  eu  tort,  car  il  les  a  peut-être  sauvées 
d'une  destruction  complète. 

35.  Descente  de  Croix.  Il  s'agit  d'une  copie  ancienne  du  célèbre 
tableau  d'autel  à  la  Trinité  du  Mont  à  Rome.  Au  centre,  la  croix  dont 
on  descend  le  corps  du  Christ.  Et  tandis  que  les  bourreaux  opèrent  sur 
leurs  échelles,  sainte  Marie  tombe,  pâmée,  au  pied  du  gibet  sublime, 
entourée  par  les  saintes  femmes  qui  la  soutiennent.  Aux  musculatures 
héroïques,  aux  poses  contournées,  aux  draperies  mouvantes,  aux  raccour- 
cis audacieux  (voir  les  hommes  sur  les  échafaudages),  on  reconnaît  bien 
Daniel  de  Volterre,  ce  disciple  outrancier  de  Michel-Ange.  Sans  rendre 
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la  couleur  claire  et  la  grande  allure  de  l'original  qui  est  peint  à  fresque, 
ce  tableau  en  donne  cependant  une  idée  suffisante. 

Toile  :  H.  i  "\  27  ;  L.  o"\  87. 

36.  Descente  de  Croix.  Dessin  original  du  maître,  intéressante 
esquisse  à  la  sanguine  pour  la  fresque  mentionnée  ci-dessus.  Ce  simple 
crayon,  où  les  personnages  ne  sont  pas  grands  comme  la  main,  donne 
néanmoins  bien  mieux  l'idée  de  ce  chef-d'œuvre  du  peintre  que  la  copie 
décrite  à  l'instant.  Outre  le  modelé  mouvementé  des  figures,  à  noter 
aussi  la  façon  preste  dont  l'artiste  a  marqué  les  lumières  de  sa  compo- 
sition à  l'aide  de  quelques  rehauts  blancs. 

Provient  de  la  collection  Santo  Varni. 

Papier  :  H.  o'",  50;  L.  o'",  35. 

37.  La  Vierge  au  Calvaire.  C'est  le  groupe  de  gauche  du  même 
tableau  ;  il  représente  la  Mère  des  Douleurs  évanouie  au  pied  de  la  croix 
et  Marie-Madeleine  la  secourant,  toutes  deux  grandeur  nature.  La  première, 
étendue  à  terre,  porte  un  costume  de  nonne,  avec  une  robe  grise  et  un  man- 
teau noir;  la  tête  renversée  et  blême  est  serrée  dans  un  fichu  blanc.  Li 
seconde,  en  robe  rougcâtre,  est  une  blonde  fort  gracieuse  sous  le  double 
bandeau  blanc  et  bleu  qui  orne  ses  cheveux.  A  côté  d'elles,  au  premier  plan, 
des  lys  se  dressent,  un  livre  gît  à  terre.  Comme  fond,  un  paysage  avec  des 
flibriques  au  bord  d'un  fleuve  et  des  arbres  s'enlevant  sur  un  horizon  de 
montagnes.  Les  bustes  des  deux  femmes  sont  frappés  par  la  lumière,  qui 
joue  sur  les  vêtements  gris  et  les  draperies  blaflirdes  —  des  noirs  funèbres, 
des  bruns  neutres,  des  rouges  atténués  —  et  produit  une  impression 
lugubre  très  remarquable,  malgré  le  faire  un  peu  sec. 

Toile  :  H.  i  "\  15  ;  L.  i  "\  70. 
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GIORGIO  VASARI 
1511  — 1574 

École  florentine') 

Les  mêmes  défauts  que  nous  avons  signalés  chez  Ricciarelli  s'accusent,  mais  plus 
choquants  encore  chez  Vasari,  le  fluneux  chroniqueur  de  l'art  italien.  Plus  connu 
comme  écrivain  que  comme  artiste,  il  a  cependant  laissé  de  nombreux  ouvrages  d'archi- 
tecture et  de  peinture. 

Né  à  Arezzo,  un  peintre  verrier  lui  enseigna  les  éléments  de  l'art  ;  ensuite  il  eut 
pour  maîtres  Michel-Ange  et  André  del  Sarto.  A  Rome  où  le  cardinal  Hippolyte 
de  Médicis  l'avait  emmené,  il  s'éprit  de  l'antique  comme  tous  ses  contempo- 
rains, mais  sans  négliger  pour  cela  de  copier  Raphaël  et  Peruzzi.  Il  acquit  de  la 
sorte  un  style  composite,  s'évertuant  à  fliirc  tout  ensemble  grand  comme  Michel- 
Ange  et  gracieux  comme  Raphaël,  aimable  comme  André  del  Sarto  et  noble 
comme  les  anciens.  Cet  éclectisme  est  sensible  dans  la  plupart  de  ses  ouvrages, 
dont  on  peut  dire  que  l'originalité  consiste  à  n'en  avoir  aucune.  Ce  qui  prédo- 
mine cependant  dans  sa  manière,  c'est  l'imitation  de  Michel-Ange.  Le  tableau 
que  nous  allons  examiner  en  est  une  preuve  nouvelle.  Aussi  productif  qu'habile,  il 
sacrifia  le  plus  souvent  le  fini  à  la  célérité.  Ses  compositions  sont,  la  plupart  du 
temps,  emphatiques  et  vides.  Vasari  a  eu  le  tort  de  s'imaginer  qu'il  suflîsait  de  faire 
énorme  pour  foire  grand.  Son  coloris  est  presque  toujours  grossier  et  dur,  ses 
ombres  sans  profondeur  ni  transparence,  sa  pâte  sèche  et  lisse;  de  sorte  que  sa  pein- 
ture manque  à  la  fois  de  moelleux  et  de  consistance.  Ses  tableaux  à  l'huile  se 
ressentent  du  procédé  à  la  détrempe,  car  Vasari  fut  avant  tout  peintre  à  fresque. 

Il  n'est  guère  de  villes  en  Italie  où  l'on  ne  puisse  voir  de  ses  ouvrages.  C'est  lui  qui, 
appelé  à  Florence  par  Cosme  1",  a  décoré,  entre  autres,  l'immense  coupole  du  Dôme 
et  la  grande  salle  du  Bargello  de  ces  malheureuses  peintures,  qui,  par  l'écrasante  énor- 
mité  des  personnages,  détruisent  l'eflet  que  produirait  la  grandiose  coupole  de 
Brunelleschi  et  faussent  les  belles  proportions  de  la  Salle  du  Conseil.  C'est  à  cette 
époque  aussi  qu'il  fonda  l'Académie  des  Beaux-Arts  de  Florence  dont  il  fut  le  pre- 
mier directeur,  rôle  auquel  il  semblait  prédestiné  par  son  éclectisme  même.  On 
l'a  accusé,  non  sans  raison,  d'avoir  introduit  dans  l'École  florentine  ce  style  com- 
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ÉCOLE  FLORENTINE 

SAINTE  FAMILLH 
(S"  38) 
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passé  et  pompeux  qui  y  régna  depuis  lors  jusqu'au  commencement  de  notre  siècle. 
Son  meilleur  titre  à  la  célébrité,  c'est  encore  d'avoir  été,  sur  le  conseil  du  cardinal 
Farnèse,  le  Plutarque  des  artistes  du  Moyen  Age  et  de  la  Renaissance,  par  son  fameux 
ouvrage  :  Vies  des  plus  excellents  peintres,  sculpteurs  et  architectes. 

38.  Sainte  Famille.  Le  sujet  est  connu,  et  même  un  peu  le  groupe- 
ment. Il  serait  facile  d'établir  la  filiation  exacte  de  toutes  les  figures 
et  même  de  leur  pose.  La  Vierge  en  robe  rose  et  manteau  verdâtre,  au 
centre  de  la  composition,  est  celle  de  Raphaël  agrandie,  telle  qu'on  la  voit 
dans  la  Vierge  au  chardonneret  par  exemple.  Mais  l'impression  n'a  pas  la 
candeur  distinguée  des  Madones  raphaélites.  La  sainte  Elisabeth  à  gauche 
et  le  saint  Joseph  à  droite  descendent  sans  aucun  doute  des  figures  respec- 
tives de  la  Sainte  Famille  de  Michel-Ange  de  la  galerie  des  Offices,  mais 
avec  l'emphase  en  plus  et  la  caractéristique  énergique  en  moins.  Les 
deux  enfants  debout  —  Jésus  levant  les  trois  doigts  pour  bénir  et  le 
petit  saint  Jean  s'avançant  vers  lui,  une  main  sur  le  cœur  en  un  geste 
trop  galant,  —  sont  placés  aux  genoux  de  la  Madone,  accroupie  à  peu 
prés  dans  l'attitude  que  l'on  trouve  chez  les  deux  maîtres,  dont  Vasari 
s'est  trop  souvenu  pour  être  absolument  original.  Tel  est  ce  tableau  qui 
rappelle  ses  modèles,  grâce  à  d'éclectiques  emprunts,  mais  est  loin  de  les 
égaler  comme  forme  et  pensée.  Vasari  est  trop  souvent  pompeux  et 
mièvre.  Son  défimt  capital  est  celui  de  tous  les  virtuoses,  l'absence  de 
personnalité.  Malgré  le  caractère  un  peu  théâtral  de  la  composition  — 
dont  l'idée  se  dégage  à  peine  —  cette  Sainte  Famille  est  fort  curieuse; 
elle  représente  une  date  dans  l'histoire  de  la  peinture  moderne  :  les 
débuts  du  maniérisme  académique. 

Si  la  peinture  est  un  peu  lisse  et  sèche,  le  coloris,  en  revanche,  est 
d'un  éclat  si  frais,  qu'on  dirait  le  tableau  peint  d'hier.  Le  luxe  du 
costume  —  encore  une  adjonction  de  Vasari  —  a  permis  un  déploie- 
ment de  palette  plus  riche;  et  l'écharpe  verte,  tombant  en  plis  surabon- 
dants sur  la  robe  rouge  de  la  Madone,  également  ample,  vibre  comme 
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une  note  audacieuse  dans  la  tonalité  générale.  L'arbre  qui  encadre  le 
groupe  à  droite  est  un  excellent  repoussoir.  Quant  au  fond,  avec  ses 
transparences  roses,  il  donne  à  la  fois  de  l'intimité  à  la  composition, 
grâce  à  l'horizon  placé  très  haut,  et  de  la  grandeur,  grâce  à  l'étendue  du 
ciel  vespéral. 

Peint  a  tempera  sur  bois  :  H.  i 50;  L.  i  "\  28. 

ANGELO  BRONZINO 
1502  — 1572 

(  Ecole  florentine  ) 

Bien  qu'il  soit  un  élève  de  Pontormo,  c'est  encore  un  descendant  de  Michel-Ange 
que  cet  Angelo  Bronzino  qui  a  traité  avec  la  même  virtuosité  grandiloquente  les 
sujets  religieux  et  les  sujets  mythologiques,  alors  qu'il  lui  eût  suffi,  pour  être  un 
peintre  infiniment  gracieux,  de  ne  point  forcer  son  talent.  D'un  mérite  incontestable, 
il  eût  beaucoup  gagné  à  ne  pas  vouloir  appliquer  un  style  d'emprunt  à  traduire  des 
pensées  qui  ne  s'en  accommodaient  pas.  Né  à  Monticelli  près  de  Florence,  en  1502, 
mort  à  Florence  même  en  1572,  il  s'est  surtout  distingué  comme  portraitiste.  On 
peut  dire,  et  ce  n'est  pas  un  petit  éloge,  qu'il  ne  le  cède  en  rien  en  ce  genre 
aux  meilleurs  des  Vénitiens,  sans  les  approcher  toutefois  pour  le  coloris. 

3g.  Vénus  et  l'Amour  (?).  Une  Vénus  remarquable  de  force  mus- 
culaire est  couchée  sur  un  divan.  L'Amour  est  accouru  auprès 
d'elle,  ses  flèches  sous  le  bras,  et  vient  l'embrasser.  A  gauche,  à  ses 
pieds,  sur  un  guéridon,  l'arc  et  des  traits  qui  attendent  auprès  de  deux 
masques  :  l'un,  égrillard,  faunesque,  aux  yeux  relevés  vers  les  tempes, 
symbolise  la  joie  de  vivre;  l'autre,  grave,  rappelle  sans  doute  les  amer- 
tumes ou  les  drames  de  l'amour.  Cependant  Vénus  et  l'Amour  ont 
les  lèvres  tendues  au  baiser.  Au  fond,  une  ligne  de  montagnes  que 
domine  un  ciel  d'un  bleu  d'acier  assombri  de  nuages.  La  figure  princi- 
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pale,  tordue  sur  sa  couche,  profil  perdu  aux  trois  quarts  à  droite,  affecte 
dans  sa  robustesse  virile  et  dans  sa  pose  contournée  quelque  chose  qui 
l'apparente  avec  les  femmes  de  Durer  et  de  Michel-Ange.  Ce  tableau  est 
pour  le  motif  la  reproduction  exacte  de  celui  qui  figure,  sous  le  nom 
de  Pontormo  et  avec  le  même  titre,  aux  Ofîces  de  Florence.  Serait-ce 
une  réplique  de  Pontormo  lui-même;  un  doublet,  ou  une  reproduction 
pure  ? 

Bois  :  H.  o"',  35  ;  L.  o"\  79. 

TADDEO  ZUCCARO 
1529  —  1 566 

(  Ecole  romaine  ) 

Avec  les  deux  Zuccaro,  ce  n'est  plus  seulement  à  des  décadents,  c'est  à  des  entre- 
preneurs de  peinture  et  à  des  corrupteurs  de  l'art'  que  nous  avons  affaire.  «  Suppor- 
tables et  parfois  même  surprenants  par  des  traits  de  grand  talent  dans  leurs  repré- 
sentations de  riiistoire  contemporaine  {Histoire  domestique  des  Fanu'se),  ils  unissent  à 
un  orgueil  intransigeant  des  bizarreries  de  virtuose  et  de  matamore.  » 

Thadée,  l'aîné  (1529-1366),  originaire  de  Sant'  Angelo  in  Vado,  élève  de  son 
père  Ottaviano,  alla  déjà  à  14  ans  à  Rome.  Pauvre,  il  broya  les  couleurs  et  lava 
les  pinceaux  des  peintres  dans  les  ateliers,  tout  en  poursuivant  ses  études  comme 
il  pouvait,  au  clair  de  lune.  Enfin  Jacopone,  un  élève  de  Raphaël,  eut  pitié  de  lui 
et  l'attacha  à  ses  travaux.  Puis  Daniello  di  Por,  un  élève  de  Corrège,  l'emmena 
à  Vitto,  où  il  peignit  quelques  fresques.  Agé  de  18  ans,  il  reçut  la  commande  de 
peindre  en  grisaille  la  façade  du  palais  Mattei  à  Rome,  puis  le  cardinal  Farnèse  lui 
confia  la  décoration  de  sa  villa  Caprarola,  un  ouvrage  qui  fit  la  renommée  de  Zuccaro. 
Dès  lors,  il  se  mit  à  peindre  d'innombrables  tableaux,  bons  ou  mauvais,  pour  la 
vente,  et  en  inonda  le  marché,  au  point  que  les  revendeurs  s'en  débarrassaient  à  tous 
prix.  Mieux  doué  cependant  que  son  frère  cadet,  il  avait  un  talent  d'une  plus 
grande  envergure.  Ses  tètes,  ses  mains  et  ses  nus  sont  souvent  remarquables,  et  son 
coloris  ne  manque  pas  d'éclat,  malgré  une  facture  un  peu  pâteuse. 

I.  Ces  deux  termes  sont  de  J.  Burckhardt,  Le  Cicérone,  H*-'  partie,  p.  773. 
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40.  Le  Christ  au  tombeau.  Très  symétriquement  agencé,  ce  tableau, 
aux  figures  grandeur  nature,  nous  présente  au  centre,  vu  en  raccourci, 
le  Christ  étendu.  Derrière  lui,  saint  Jean  qui  soutient  le  corps  sous  les 
épaules  ;  à  gauche  et  à  droite,  des  anges  sous  la  forme  de  jeunes  gens  et 
de  vierges  tiennent  des  torches  funèbres  et  veillent  le  cadavre.  Le  Christ 
a  la  bouche  douloureusement  entr'  ouverte.  Le  hnceul  blanc  dont  il  est 
couvert  chante  une  note  lugubre  sur  le  fond  noir,  et  la  tonalité  générale 
qui  enveloppe  le  groupe  est  d'une  harmonie  très  tranquille.  Le  modelé 
est  soigné.  La  figure  de  saint  Jean,  qui  rappelle  le  Saint  Sébastien  du  Guide 
au  Palais  Doria  à  Gênes,  exprime  l'extase  et  la  résignation  d'une  façon 
admirable. 

On  peut  voir  au  palais  Borghèse  un  tableau  du  frère  de  Taddeo, 
Federigo  Zuccaro,  qui  représente  le  Christ  mort  pleuré  par  des  Anges  por- 
tant des  flambeaux,  belle  composition,  un  peu  fantastique,  dont  Taddeo 
semble  s'être  souvenu. 

Toile  :  H.       48  ;L.  i  "\  70. 

FEDERIGO  ZUCCARO 

FIN  DU  XVr  SIÈCLE 

Ecole  romaine^ 

Quant  à  Federigo,  frère  du  précédent,  également  né  à  Sant'  Angelo,  on  ne  sait 
trop  quand,  mort  à  Ancone  en  1609,  il  fut  conduit,  petit  garçon  de  sept  ans,  par  son 
père,  à  Rome,  où  étudiait  déjà  son  frère  aîné,  Taddeo.  Le  nouveau  venu  aida  celui-ci 
dans  ses  travaux  du  Vatican,  à  la  villa  Farnèse,  à  Caprarola,  à  la  Trinité  du  Mont, 
et  acheva  après  k  mort  de  Thadée  les  ouvrages  qu'il  laissa  inachevés.  Puis  le  grand- 
duc  François  de  Médicis  l'appela  à  Florence,  pour  terminer  les  fresques  que  Vasari  avait 
commencées  à  la  coupole  de  Santa  Maria  del  Fiore,  et  où  il  peignit  quelques-unes  de 
ces  énormes  figures  qui  mesurent  25  mètres.  Rappelé  plus  tard  à  Rome  par  Gré- 
goire XIII,  il  travailla  h  la  chapelle  Pauline,  mais  il  dut  brusquement  s'enfuir  pour 
avoir,  dans  un  de  ses  tableaux,  affublé  d'oreilles  d'âne  un  des  dignitaires  du  Saint-Siège 
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dont  il  voulait  se  venger.  Par  Paris,  Anvers,  Amsterdam,  il  se  rendit  en  Angleterre,  où 
il  fit  un  grand  nombre  de  portraits,  entre  autres  la  Grande  Élisabeth  et  iMarie  Stuart. 

En  1580,  nous  le  retrouvons  à  Venise,  occupé  à  peindre  dans  le  palais  des  Doges 
l'Humiliation  de  Barberousse  le  corsaire.  Le  Pape,  lui  ayant  pardonné,  le  manda  à  Rome 
pour  terminer  la  Chapelle  Pauline.  Enfin,  en  1586,  c'est  Philippe  II  qui  le  réclame 
pour  peindre  à  l'Escurial,  où  il  exécute  quelques-unes  de  ses  meilleures  œuvres. 
Rentré  à  Rome,  il  fonda,  sous  les  auspices  de  Sixte  V,  l'Académie  de  Saint-Luc  dont 
il  fut  nommé  princeps,  c'est-à-dire  le  premier  directeur.  Il  voua  les  dernières  années 
de  sa  vie  à  l'enseignement,  et  écrivit  dans  ce  but,  sans  grand  talent,  quelques  consi- 
dérations sur  la  peinture,  l'architecture  et  la  sculpture,  consignées  dans  ses  Littere 
pilloriche,  et  dans  son  traité  Idea  dei  piltori,  scultori  ed  architetti. 

Comme  artiste,  il  a  fait  preuve  d'un  talent  d'invention  aussi  gracieux  que  flicile  et 
d'une  grande  habileté  de  main.  Dessinateur  correct  mais  affecté,  coloriste  brillant 
mais  froid,  portraitiste  minutieux  mais  inexpressif,  il  fait  partie  de  la  grande  armée 
des  maniéristes. 

41.  Crucifixion.  La  croix  où  pend  le  Christ  s'enlève  d'un  fond  noir 
qui  provient  de  la  plaque  de  marbre  même  sur  laquelle  le  tableau  est  peint. 
Au  pied  de  cette  croix,  sainte  Madeleine  agenouillée;  à  gauche,  la  Vierge 
éplorée;  derrière  elle,  saint  Jean.  A  droite  de  ce  groupe  central,  des  sol- 
dats et  de  la  foule.  Des  deux  côtés,  au  bas  du  Calvaire,  on  aperçoit  une  ville 
avec  des  temples,  des  tours  et  des  citadelles  qui  luisent  dans  la  noirceur 
du  fond,  comme  l'iiglise  dans  la  nuit  du  Moyen  Age.  Avec  sa  facture 
très  minutieuse,  ce  tableau  est  curieux  jusque  dans  ses  détails.  Le  bour- 
reau, en  fuite  sous  le  rayon  qui  le  frappe,  évoque  la  légende  du  Juif  errant 
poursuivi  par  le  Destin,  et  le  Christ,  les  bras  tendus  sur  la  croix,  semble 
vouloir  s'envoler.  La  croix  elle-même,  hâtivement  taillée  dans  un  arbre 
qu'on  vient  d'abattre,  est  peinte  avec  une  telle  exactitude,  qu'on  y  voit 
encore  l'écorce  verte  et  les  coups  de  hache.  L'originalité  de  ce  tableau 
réside  surtout  dans  la  façon  dont  la  scène  soudainement  éclairée  paraît 
se  détacher  du  fond  sombre.  C'est  le  mvstère  du  divin  sacrifice  qui 
resplendit  dans  l'obscurité  des  âges. 

Marbre:  H.  o'^  74;  L.  o'",  52. 

Galerie  Charles  I"  .  8 
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CAMILLO  PROCACCINI 
1546  — 1626 

(^Écok  lombarde^ 

Procaccini  marque  comme  les  Zucciro  la  transition  du  xvi^  au  maniérisme  du 
xvii^  siècle.  On  l'a  surnommé  pour  cette  raison  le  Zuccaro  de  la  Lombardie.  Issu 
d'une  flimille  de  peintres,  originaire  de  Bologne,  il  est  né  en  1546;  mais  n'ayant  pas 
réussi  dans  sa  ville  natale  à  côté  des  Carrache,  il  alla  à  Rome,  étudia  Raphaël  et 
Michel-Ange,  puis  revint  dans  la  Haute-Italie,  où  il  subit  l'influence  du  Corrège  et 
du  Parmesan  qu'il  rappelle  parfois  par  la  finesse  de  son  pinceau,  l'invention  facile  et 
féconde,  l'éclat  du  coloris;  mais  plus  brillantes  dans  les  détails  qu'expressives  dans 
l'ensemble,  ses  compositions  sont  souvent  confuses  et  surchargées.  On  sent  déjà  chez 
lui  l'artiste  qui  s'abandonne  à  sa  fantaisie  sans  consulter  assez  la  nature.  Malgré  ces 
défauts,  Procaccini  a  achevé  quelques  tableaux  remarquables.  On  admire  surtout  sa 
Madone  à  l'église  Santa-Maria  del  Carminé  à  Milan,  et  son  Adoration  des  Mages  à  la 
Brera.  Après  avoir  consacré  les  dernières  années  de  sa  vie  surtout  à  la  gravure,  il 
est  mort  en  1626  dans  la  ville  même  où  se  trouvent  ses  meilleurs  ouvrages. 

42.  Samson  et  la  Chute  du  Temple  de  Dagon.  L'allure  de  Samson 
embrassant  la  colonne  ne  manque  pas  de  vigueur  herculéenne,  et  certes 
il  en  faut  pour  ébranler  un  pareil  portique.  Parmi  les  pilastres  qui  se 
brisent,  sous  les  corniches  qui  s'effondrent,  on  voit  des  femmes,  des 
enfants,  des  hommes  et  des  prêtres  se  tordre  d'elîroi,  la  flice  convulsion- 
née. Sur  le  fond  très  noirci  apparaissent  des  bras  qui  se  tendent,  des 
jambes  qui  fuient,  des  bustes  qui  se  plient,  une  mêlée  de  corps  et  de 
galbes  d'un  modelé  parfois  remarquable.  Si  cette  composition  est  un 
peu  chargée,  elle  contient  en  revanche  de  belles  taches  de  couleur  qui 
font  passer  sur  les  outrances  linéaires. 


Toile  :  H.       48;  L.  2"\ 
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FEDERIGO  BAROCCI 
1528  — 1612 

{École  romaine') 

Federigo  Barocci,  appelé  aussi  Fiori,  rentre  également  dans  la  catégorie  des  imita- 
teurs du  Corrègeet  du  Parmesan. 

Né  en  1528  à  Urbin  où  il  est  mort  en  1612,  il  était  élève  de  Battista  Franco,  dit  le 
Vénitien,  et  subit  tour  à  tour  le  prestige  posthume  de  Titien,  de  Raphaël  et  du  Corrège, 
de  sorte  que  l'on  retrouve  un  peu  de  la  manière  de  tous  ces  maîtres  dans  la  sienne.  Il 
jouit  à  Rome  des  faveurs  du  pape  Pie  IV,  ce  qui  suscita  la  jalousie  de  ses  confrères  au 
point  qu'ils  lui  firent  avaler  du  poison.  Gravement  atteint,  il  rentra  à  Urbin  pour  se 
soigner  et  il  n'échappa  à  la  mort  qu'à  grand'pcine.  On  voit  de  lui  dans  la  cathé- 
drale de  Pérouse  une  Descenlc  de  Croix  qui  passe  pour  un  de  ses  chefs-d'œuvre,  et 
établit  définitivement  sa  réputation  et  son  influence. 

On  peut  dire  qu'il  a  continué  et  fait  triompiier  en  Italie  les  traditions  du  Corrège 
et  du  Parmesan  jusqu'au  jour  où  l'École  de  Bologne  l'emporta  décidément.  Bien  que 
sa  santé  chancelante  l'empêchât  de  travailler  plus  de  deux  heures  par  jour,  il  a  achevé 
un  grand  nombre  de  tableaux  d'église  :  l'on  en  trouve  dans  presque  toutes  les  villes 
et  tous  les  musées  d'Italie.  S'il  rappelle  le  Corrège  par  la  douceur  et  la  grâce  des 
physionomies,  le  Parmesan  par  la  mièvrerie  de  ses  airs  de  tète,  il  n'a  pourtant  ni 
l'envergure  du  premier,  ni  le  coloris  harmonieux  du  second,  grâce  à  l'abus  qu'il 
faisait  du  bleu  et  du  rouge. 

43.  Noli  me  tangere.  Le  peintre  doit  avoir  traité  plusieurs  fois  ce 
motif,  puisqu'il  s'en  trouve  encore  des  exemples  dans  la  galerie  Corsini  à 
Rome,  dans  celle  des  Offices  à  Florence, et  à  la  Pinacothèque  de  Munich. 
Ici,  nous  avons  affaire  à  des  demi-figures  plusgrandes  que  nature.  Le  Christ 
apparaît  sous  l'aspect  d'un  jardinier,la  tête  coiffée  d'un  chapeau,  la  bêche 
sur  l'épaule.  La  droite,  les  doigts  levés  pour  bénir,  trahit  le  Sauveur. 
Seule  une  draperie  rouge,  jetée  sur  la  chemise  grossière  qu'il  porte, 
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rehausse  d'une  note  vive  l'habillement  gris  et  brun,  d'une  simplicité 
toute  rustique.  Qiiantà  sainte  Madeleine,  c'est  une  élégante  Vénitienne, 
apparentée  aux  opulentes  Vénus  de  Titien.  La  tête  blonde,  de  profil,  est 
relevée,  et,  curieuse,  interroge  le  Christ.  A  la  main  droite  une  casso- 
lette cà  parfums,  elle  retient  de  la  gauche  la  robe  et  le  fichu  blanc  croisé 
sur  la  poitrine.  Ces  mains  inexpressives  et  molles  sont  tout  ensemble 
maniérées  et  maladroites;  mais  le  Christ  enveloppe  la  pénitente  d'un 
regard  de  reproche  et  de  commisération  si  charitable,  que  l'on  oublie 
ces  défauts  pour  s'arrêter  à  la  pensée  qui  anime  ce  groupe,  à  moins  que 
l'on  ne  se  laisse  tout  simplement  charmer  par  la  grande  allure  des 
figures,  la  désinvolture  de  la  mise  en  toile  et  l'harmonie  de  la  couleur. 

Toile  :  H.  i     37;  L.  o"\  95. 


BERNARDO  STROZZI 
ÇEcoîe  génoise^ 

i58[  —  1644 

Lorsque  la  recherche  de  l'effet  prime  tout,  quand  la  virtuosité  importe  plus  que 
l'expression  même  de  la  pensée,  l'iieure  de  la  décadence  a  sonné.  En  ItaHe  elle  s'an- 
nonça très  tôt,  mais  se  poursuivit  fort  lentement.  Deux  artistes  surtout  excitent  l'ému- 
lation dès  la  fin  du  xvi^  siècle,  c'est  Michel-Ange  pour  les  outrances  du  dessin  et  le 
Caravage  pour  celles  de  la  couleur.  Chacun  les  imite  à  des  degrés  divers  :  c'est 
notamment  le  cas  pour  Bernardo  Strozzi,  appelé  le  peintre  génois  ou  le  Capucin. 
Né  de  parents  pauvres  en  15  81,  élève  de  Pietro  Sorri,  il  abandonna  la  peinture,  après 
s'être  fait  remarquer  par  son  talent  précoce,  pour  entrer  dans  l'ordre  des  capucins. 
Plus  tard  il  se  ravisa  et  obtint  du  supérieur  l'autorisation  de  reprendre  la  palette  pour 
subvenir  à  l'entretien  de  sa  mère  et  de  sa  sœur.  Sa  mère  morte,  il  lui  fut  enjoint  de 
rentrer  au  couvent.  Comme  il  s'y  refusa,  il  y  fut  incarcéré  de  force  et  y  resta  trois 
ans.  Un  jour,  ayant  obtenu  d'aller  voir  sa  sœur,  il  s'évada,  vêtu  d'habits  séculiers,  et 


BERNARDO  STROZZI  6l 

vint  se  réfugier  à  Venise,  où  il  fut  protégé.  C'est  là  qu'il  est  mort  en  1644.  On  écri- 
vit sur  sa  tombe  cet  éloge  hyperbolique  :  «  Bern ardus  Strotius,  pictorum  splen- 

DOR,  LlGURIAE  DEÇUS,  HIC  JACET.  » 

On  peut  voir  de  ses  ouvrages  à  Gênes,  à  Novi,  à  Voltri,  à  Venise;  ils  trahissent 
tous  l'influence  de  Caravaggio  et  se  distinguent  par  beaucoup  de  fougue,  d'énergie  et 
d'audace,  non  moins  que  par  un  certain  désordre  dans  la  manière  de  composer;  ce 
qui  n'empêche  pas  son  dessin  d'être  en  général  très  savant  et  correct. 

44.  Jephté  et  sa  Fille.  Au  centre  de  la  composition,  décorativement 
inscrite  dans  une  colonnade  en  perspective,  on  voit  la  fille  de  Jephté  se 
précipiter  vers  son  père  qui,  en  l'apercevant,  effrayé,  tombe  à  la  ren- 
verse. Autour  de  lui,  une  suite  nombreuse  à  pied  et  à  cheval.  Derrière 
la  jeune  fille  prête  au  sacrifice,  sous  un  portique  à  colonnes  de  marbre, 
des  vierges  jouant  de  divers  instruments.  Un  arbre  noueux  se  dresse 
au-dessus  des  architectures.  Très  intéressant  par  l'agencement  du  grand 
nombre  de  personnages,  et  curieux  comme  indication  de  couleur. 
Esquisse  colorée  sur  soie  tissée  d'or. 

Soie  :  H.  o"',  25  ;  L.  o'",  33. 

45.  Le  Jugement  de  Salomon.  A  droite,  le  roi,  sur  son  trône, 
entouré  de  sa  cour  au  grand  complet.  Devant  lui,  la  fausse  mére  qui  par 
ses  gestes  indique  qu'elle  consent  au  partage  de  l'enfant;  derrière,  la 
vraie  mére  qui,  tombée  à  genoux,  arrête  le  bras  levé  du  bourreau;  à 
gauche,  des  assistants  qui  prennent  part  à  la  scène.  Esquisse  colorée  sur 
soie  tissée  d'or.  Le  même  sujet,  traité  en  grand  par  le  maître,  se  trou- 
vait dans  la  collection  Aguado  (n"  358,  Catalogue  de  vente,  publié  à  Paris 
en  mars  1843). 

Soie  :  H.  o"',  26;  L.  o'",  33. 
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ÇEcoïe  romaine') 

Les  excès  du  maniérisme,  sensibles  dès  1530  chez  tous  les  héritiers  de  Michel- 
Ange  et  de  Raphaël  —  Vasari,  Zuccaro,  Pontormo,  Bronzino,  Barroccio,  Procaccini 
—  ne  devaient  pas  tarder  à  appeler  une  réaction.  Cette  peinture  d'imitation,  vide  de 
fond,  prétentieuse  ou  banale  de  forme,  manquait  d'âme  et  ne  pouvait  être  viable. 
Aussi  vit-on,  à  partir  de  15  80  déjà,  surgir  un  style  nouveau  qui,  dût-on  ne  pas  le  goû- 
ter, a  cependant  son  importance  dans  l'évolution  artistique  de  l'Italie.  Ce  mouvement 
est  intimement  lié  à  celui  qui  se  manifeste  dans  l'Église  à  la  suite  de  la  Réformation, 
et  qu'on  appelle  la  Contre-Réforme. 

Dès  la  fin  du  xv!*-'  siècle,  l'influence  de  l'Espagne,  avec  son  mysticisme  fervent, 
envahit  la  Péninsule,  et  supplante  peu  à  peu  dans  les  consciences  l'ascendant  du  paga- 
nisme artistique  et  philosophique  de  naguère.  La  haute  société  italienne  revient  par 
degré  de  son  enthousiasme  pour  l'antiquité  païenne,  de  son  épicuréisme  sceptique,  de 
ses  orgies  magnifiques  et  frivoles.  Une  religiosité  particulière  attendrit  les  cœurs  et 
exalte  les  esprits.  C'est  l'époque  de  la  Jérusalem  délivrée.  Les  églises  s'enrichissent 
d'amples  et  pompeuses  façades,  et  offrent  à  l'intérieur  de  larges  surfaces  :  coupoles, 
pendentifs  et  panneaux  à  décorer.  Cette  architecture  tourmentée  exige  une  peinture 
à  l'avenant  :  plus  séduisante,  plus  expressive,  c'est-à-dire  plus  passionnée  que  jadis. 
La  dévotion  réclame  des  figures  qui  montrent  la  grâce  des  formes  terrestres,  unie  au 
désir  du  ciel.  De  là  le  naturalisme  d'une  part  et  l'éclectisme  de  l'autre. 

Il  parut  aux  artistes  que  pour  s'affranchir  du  maniérisme  déconsidéré  et  démodé, 
il  n'y  avait  d'autre  précepte  à  suivre  qu'à  revenir  à  la  réalité  et  à  l'imitation  des 
maîtres.  Prendre  comme  canon  ce  qu'il  y  a  de  meilleur  dans  Michel-Ange,  Raphaël, 
Titien  et  le  Corrège,  tout  en  tenant  compte  des  études  sur  le  vrai,  —  voilà  le  pro- 
gramme de  la  fiimeuse  École  de  Bologne  fondée  par  les  Carrache  :  Ludovico  (1555- 
1619)  et  ses  petits-neveux  Annibale  (1560-1609)  et  Agostino  (1558-iéoi).  Ils  in- 
stallèrent ainsi  la  première  académie  au  sens  moderne  du  mot  et  leur  enseignement 
ne  tarda  pas  à  attirer  de  nombreux  élèves  de  toutes  les  provinces  de  l'Italie.  On  avait 
abusé  du  beau  idéal  à  la  Raphaël  et  des  torses  anatomiques  à  la  Michel-Ange  ;  aussi 
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les  œuvres  des  Carrache,  plus  réalistes  d'une  part,  plus  pondérées  de  l'autre,  furent- 
elles,  comme  celles  de  leurs  nombreux  disciples,  très  aimées  et  goûtées  du  public, 
revenu  de  son  engouement  pour  les  virtuosités  creuses. 

Parmi  les  peintres  qui  se  rattachent  à  ce  mouvement,  les  trois  artistes  que  nous 
allons  nommer  occupent  une  place  d'honneur,  le  Dominiquin,  le  Guide  et  le  Guer- 
chin. 

DoMENiCHiNO,  de  son  vrai  nom  Zampieri,  né  en  1 58 r,  fils  d'un  cordonnier  de 
Bologne,  entra  de  bonne  heure  à  l'école  des  Carrache  dont  il  fut  avec  Guido  Reni  et 
Francesco  Albani,  son  ami,  un  des  plus  remarquables  représentants.  Après  avoir  tra- 
vaillé dans  sa  ville  natale,  il  alla  à  Parme,  puis  à  Rome,  d'où  il  se  rendit  à  Naples,  pour- 
suivi par  l'envie  de  confrères  ombrageux.  Il  revint  cependant  à  Rome,  afin  de  délivrer 
sa  femme  et  ses  enfants  de  la  prison,  où  on  les  avait  incarcérés.  D'un  caractère  doux, 
modeste  et  craintif,  il  ne  sut  pas  assez  résister  aux  injonctions  d'autrui  en  matière 
d'art  ;  aussi  ses  ouvrages  exécutés  sur  commande  ne  nous  montrent-ils  pas  le  peintre 
aussi  sincèrement  que  ses  petits  tableaux,  où  son  imagination  charmante  pouvait  se  don- 
ner libre  cours.  Malgré  des  négligences  dans  les  draperies,  des  effets  de  lumière  trop 
voulus,  une  touche  parfois  un  peu  sèche,  cet  aimable  artiste  a  pour  lui  l'aisance  dans  la 
composition,  la  grâce  dans  la  pensée,  et  des  trouvailles  d'improvisateur.  On  assure  avec 
vraisemblance  qu'il  mourut  empoisonné  à  Naples,  finissant  ainsi  misérablement  une 
vie  qui  n'avait  été  qu'un  tissu  de  persécutions  et  de  malheurs.  Poussin,  un  de  ses 
admirateurs  fervents,  n'a  pas  manqué  de  défendre  sa  mémoire,  et  contribué  beau- 
coup à  mettre  sa  peinture  en  honneur. 

46.  Concert  d'Anges.  Il  y  a  dans  cette  composition,  inscrite  avec 
aisance  dans  un  panneau  elliptique  formant  une  sorte  de  lunette,  toute 
la  grâce  aimable  d'un  grand  peintre  décoratif,  et  toute  la  poésie  char- 
mante d'une  âme  d'artiste. 

A  gauche,  un  ange  joue  de  la  harpe,  ses  grandes  ailes  blanches  et 
noires  éployées,  comme  soulevées  par  l'envergure  de  l'inspiration.  Deux 
autres  anges,  ailés  également  et  drapés  comme  des  muses  célestes, 
chantent,  l'un  grave  et  réfléchi,  le  visage  très  fin  ;  l'autre  extasié,  —  tandis 
qu'adroite  un  troisième  ange,  plus  mâle  d'aspect,  laisse  voir  un  profil 
qu'illumine  la  pensée,  et  ferme  le  groupe  par  la  belle  note  rouge  de  sa 
robe.  La  divine  mélodie  de  ce  concert  d'anges  semble  vibrer  dans  les 
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ondes  lumineuses  qui  enveloppent  les  personnages  d'un  jour  irréel,  et 
projettent  des  lueurs  argentées  sur  le  ciel  sombre  du  fond. 

Toile,  en  demi-cintre  :  H.  o"\  33  ;  L.  o'^  80. 

47,  Le  petit  Sauveur.  Dans  un  paysage  ombreux,  Jésus  enfant  est 
assis,  tout  nu,  sur  un  tapis  de  velours;  il  tient  la  croix  rédemptrice 
et  semble  la  contempler  avec  réflexion.  De  grands  arbres  abritent  le 
symbole  du  salut,  tandis  que  la  lumière  se  concentre  sur  l'Enfant  divin. 

Toile  :  H.  o"\  98;  L.  o"\  74. 


GUIDO    RENI,    DIT   LE  GUIDE 

1575  —  1642 

{École  bolonaise') 

GuiDO  Reni,  dit  le  Guide,  originaire  de  Calvenzano  près  de  Bologne,  était  le  fils 
d'un  musicien,  et  semble  avoir  hérité  de  son  père  le  goût  des  harmonies  douces  de 
tons  et  de  lignes.  Issu  de  l'académie  éclectique  des  Carrache,  il  est  devenu,  avec  le 
Guerchin,  l'un  des  plus  fameux  représentants  de  la  nouvelle  École  bolonaise. 
Ambitieux,  tous  les  moyens  lui  furent  bons  pour  arriver  à  la  célébrité.  Aussi  sa 
gloire  n'est-elle  pas  toujours  de  bon  aloi.  A  Rome,  entre  autres,  il  s'associa,  ce  qui 
ne  fait  point  honneur  à  son  caractère,  à  la  cabale  menée  contre  Annibal  Carrache, 
son  ancien  maître,  à  qui  il  devait  pourtant  la  meilleure  part  de  son  savoir.  Ame  aussi 
noire  qu'ingrate,  il  profita  du  courant  hostile  aux  Carrache  pour  se  faire  porter  aux 
nues  par  leurs  adversaires  ;  mais  présomptueux  comme  il  l'était,  il  fut  lui-même  la 
dupe  des  éloges  exagérés  que  des  poètes  intéressés  au  conflit,  comme  le  chevalier 
Marin,  lui  prodiguaient,  et  il  en  vint  à  se  considérer  comme  le  premier  peintre  de 
son  temps.  Il  poussa  l'infatuation  jusqu'à  rester  couvert  devant  le  Pape,  son  protec- 
teur, sous  prétexte  qu'un  Guido  Reni  suffisait  à  honorer  le  règne  d'un  Paul  V. 

Mais  l'orage  qu'il  avait  déchaîné  finit  par  se  tourner  contre  lui.  Aussi  dut-il,  après 
peu  de  temps,  s'enfuir  de  Rome  devant  les  justes  représailles  de  ses  confrères  irrités. 
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Sa  rentrée  dans  sa  ville  natale  fut  un  triomphe,  et  ce  n'est  qu'à  la  suite  de  longues 
négociations  que  Paul  V  parvint  à  le  faire  revenir  à  Rome.  Mais  ce  second  séjour  ne 
fut  ni  plus  long,  ni  plus  heureux  que  le  premier.  L'artiste  s'était  fait  trop  d'ennemis  et 
dut  s'enfuir  de  nouveau.  Il  travailla  alors  à  Mantoue,  et  partit  enfin  pour  Naples,  où 
il  fut  chargé  de  décorer  la  chapelle  de  saint  Janvier;  mais  il  ne  put  pas  y  tenir  long- 
temps non  plus  contre  l'assaut  que  lui  livrèrent  Ribera  et  ses  partisans.  Il  rentra  à 
Rome  abattu  par  les  déconvenues;  mais  n'ayant  pas  l'âme  assez  haute  pour  reprendre 
la  lutte,  ce  fut  pour  y  finir  misérablement  sa  vie  dans  le  désordre,  le  jeu  et  la 
débauche,  le  18  août  1642...  Triste  fin  d'une  carrière  qui  aurait  pu  être  aussi  riche 
en  jours  de  gloire  qu'elle  l'est  réellement  en  beaux  travaux. 

Si,  pendant  sa  période  romaine,  le  Guide  s'est  livré  surtout  à  de  grandes  composi- 
tions, telle  que  la  fameuse  fresque  de  l'Aurore,  —  cette  apoUonienne  et  classique 
ascension  du  quadrige  des  Heures  dans  le  ciel  doré  de  l'aube,  au-dessus  de  la  mer 
encore  bleue  de  l'azur  nocturne,  —  il  s'occupa  de  préférence,  dans  la  seconde,  de 
tableaux  de  chevalet.  C'est  de  cette  époque  que  datent  les  Ecce  Hoino  et  les  Mères  des 
Douleurs,  les  Cléopâtres  et  les  Madeleines,  les  Lucrèces  et  les  Suzannes  qu'on 
retrouve  dans  presque  toutes  les  galeries  d'Europe. 

Une  chose  frappe  dans  la  façon  dont  le  Guide  traite  ses  types,  tant  sacrés  que  pro- 
fanes :  c'est  l'expression  un  peu  sentimentale  et  mélancolique  qu'il  donne  à  tous  ces 
visages  tristes  et  souffrants.  On  s'aperçoit  qu'il  s'opère  alors,  notamment  pour  les  têtes 
du  Christ  et  de  la  Madone,  une  transformation  dans  la  manière  de  les  concevoir, 
transformation  due  sans  doute  i\  une  recrudescence  de  religiosité  provoquée  par  la 
réaction  des  Jésuites  contre  la  Réforme.  Conmie  Jules  Romain  semble  correspondre  à 
l'humanisme  robuste  de  l'Ariostc,  le  Guide  par  sa  sensiblerie  lyrique  se  rapproche 
davantage  du  Tasse,  le  poète  infortuné  du  catholicisme  rénové.  Comme  faire,  Guido 
Reni  se  distingue  surtout  par  la  délicatesse  de  son  coloris;  il  a  notamment  des  tonali- 
tés argentées  d'une  finesse  exquise;  mais  dans  la  composition  il  est  souvent  théâtral, 
conventionnel  et  vide.  Il  annonce  les  fadeurs  de  l'académisme,  et  malgré  l'élégance  des 
draperies  et  la  caractéristique  de  certaines  tètes  —  des  têtes  souvent  admirables  d'ex- 
pression dans  l'extase,  la  résignation  ou  la  douleur  —  c'est  encore  dans  les  figures 
isolées  qu'on  trouve  le  meilleur  de  son  talent. 

48.  Sainte  Madeleine  (?).  On  prétend,  non  sans  raison,  que  le  Guide, 
en  éclectique  qu'il  était,  aurait  beaucoup  emprunté  à  l'antique;  et  pour  ses 
femmes  repentantes,  il  se  serait  inspiré  en  particulier  de  la  tête  de  Niobé, 
cette  mère  des  douleurs  de  la  fable  grecque.  La  sainte  Madeleine  que 

Galerie  Charles  l"  .  9 
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nous  décrivons  semble  aussi  tenir  de  cette  origine,  mais  avec  un  senti- 
ment plus  moderne  du  pittoresque.  La  sainte  regarde  le  ciel  avec  extase, 
une  larme  perle  dans  ses  yeux  levés;  des  deux  mains  jointes,  elle  retient 
ses  cheveux  blonds,  qui  tombent  en  boucles  abondantes  sur  l'épaule  et 
la  gorge,  artistement  drapées  d'un  riche  manteau  de  velours  rouge,  qui 
fait  une  tache  vive  sur  le  fond  neutre  gris  brun.  La  tête,  cerclée  d'un 
nimbe,  a  la  boursouflure  pâle  que  donne  la  vie  claustrale. 

Provient  de  la  Galerie  d'Orléans  et  figure  sous  le  n°  433  au  Catalogue 
de  la  Galerie  espagnole,  mise  en  vente  à  Londres  en  mai  1853,  ^^vec  men- 
tion d'après  k  Guide.  Gravé  dans  l'ouvrage  de  Couché,  Galerie  du  Palais 
Royal  (Paris,  1786-1808,  vol.  II,  fol.  i),  et  signalé  comme  ayant  appar- 
tenu à  M.  de  Seigneley,  avant  de  passer  dans  la  Collection  des  tableaux 
du  Palais-Royal. 

Toile  :  H.  o"\  77;  L.  o'",  66. 


GIOVANNI   FRANCESCO  BARBIERI, 

DIT   LE  GUERCHIN 
1591  —  1666 

Ç Ecole  bolonaise^ 

Le  Guerchin  n'a  fait  que  passer  par  l'école  des  Carrache,  mais  c'est  d'eux  qu'il  pro- 
cède néanmoins.  Il  a  poussé  même  leurs  théories  éclectiques  à  l'extrême,  en  tâchant 
d'opérer  la  fusion  des  idées  traditionnelles  avec  le  naturalisme  nouveau. 

Surnommé  Guercino ,  parce  que  tout  enfant  il  se  mit  à  loucher  à  la  suite  d'une 
frayeur,  il  s'appelait  Giovanni  Francesco  Barbieri.  Né  en  1591  à  Cento  près  de 
Bologne,  il  a  subi  diverses  influences  au  cours  de  ses  études  et  de  ses  voyages  à 
Bologne,  Ferrare,  Venise  et  Rome.  Fils  de  paysan,  son  talent  a  conservé  longtemps, 
en  ressouvenir  des  premiers  modèles  qu'il  étudia,  quelque  chose  de  grossier  et  de 
trivial,  mais  aussi  de  très  vigoureux.  On  distingue  cependant  dans  son  évolution  artis- 
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tique  trois  périodes  :  celle  du  Caravage,  avec  de  forts  contrastes  d'ombres  et  de 
lumière,  des  modelés  puissants  dans  les  formes,  et  une  tendance  naturaliste.  A  partir  de 
1618,  ses  duretés  caravagesques  s'atténuent  sous  l'influence  des  Écoles  de  Venise  et 
de  Rome,  à  l'instar  desquelles  il  adopta  un  coloris  plus  clair,  des  recherches  plus  élé- 
gantes dans  les  draperies,  plus  de  finesse  dans  les  expressions.  En  162 1,  nous  le  trouvons 
à  Rome  peignant  pour  Grégoire  XV  son  meilleur  tableau,  le  Martyre  de  sainte  Pétronille, 
et  pour  le  cardinal  Ludovisi,  neveu  de  ce  pape,  sa  plus  belle  fresque,  V Aurore,  à  la 
villa  Ludovisi.  A  voir  ce  plafond,  où  les  figures  semblent  flotter  dans  l'air  ambiant, 
tant  elles  ont  de  relief,  on  comprend  que  les  Carrache  aient  redouté  pour  leurs 
tableaux  le  voisinage  des  tableaux  du  Guerchin.  Il  est  indéniable  que  cette  fresque 
rappelle  par  la  vigueur  du  coloris  et  l'originalité  de  la  conception  les  ouvrages  des 
Carrache.  Moins  classique  de  tenue  que  V Aurore  du  Guide,  celle  du  Guerchin  est 
infiniment  plus  géniale.  Les  Messagères  de  l'Aurore  —  non  moins  que  les  chevaux 
pie  emportant  le  char  de  la  déesse  — ■  qui  s'envolent  vers  l'azur  nocturne  pour  y 
éteindre  les  dernières  étoiles  pâlissantes,  sont  inoubliables  d'élégance,  d'allure  et  de 
mouvement. 

A  dater  de  1642,  il  affine  encore  sa  manière  sous  l'empire  de  Guido  Reni,  qu'il 
rappelle  dès  lors  par  la  douceur  des  visages,  l'éclat  harmonieux  et  doux  de  la  couleur, 
la  grâce  délicate  des  lignes  et  des  contours.  Devenu  célèbre,  les  sollicitations  de 
l'étranger  ne  lui  manquèrent  pas;  mais  il  ne  se  laissa  tenter  ni  par  les  offres  de 
Louis  XIII,  roi  de  France,  ni  par  celles  de  Charles  I"  d'Angleterre,  et  à  partir  de  1642, 
il  ne  quitta  presque  plus  Bologne  que  pour  aller  mourir  à  Rome  en  1666,  où  il  fut 
inhumé  en  habit  de  capucin  dans  l'église  San-Salvatore.  Le  Guerchin,  qui  travaillait 
avec  une  facilité  prodigieuse,  n'a  pas  achevé  seulement  d'innombrables  peintures, 
tableaux  et  fresques,  il  a  aussi  laissé  dix  volumes  de  dessins.  Théoricien  de  son  art,  il 
avait  fondé  en  r6i6  une  académie  à  Cento,  et  publia  en  16 19  ses  Élénwnls  de  Fart 
du  dessin,  un  volume  apprécié,  enrichi  de  22  planches  et  dédié  au  duc  de  Mantoue. 

49.  Saint  François  en  extase.  Cette  toile,  de  forte  dimension,  nous 
montre,  à  droite,  saint  François  plus  grand  que  nature,  assis  près  d'un 
portique.  Interrompu  dans  sa  lecture  par  l'audition  d'un  concert  céleste, 
il  a  l'air  plus  troublé  que  ravi  des  sons  miraculeux  qui  frappent  son 
oreille,  et  il  lève  le  bras  comme  pour  s'en  défendre.  A  gauche,  un  autre 
personnage,  dont  l'embonpoint  contraste  avec  la  maigreur  ascétique  de 
saint  François.  Il  s'agit  sans  doute  d'un  évêque,  puisqu'il  porte  la  crosse 
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et  qu'il  a  à  côté  de  lui  la  mitre.  Ému  ci  son  tour,  il  écoute,  en  une  pose 
aussi  contournée  que  celle  de  saint  François,  les  harmonies  du  ciel,  les 
yeux  levés  vers  l'ange  divin  qui  descend  des  nuées  en  jouant  de  la  viole. 
Cet  ange  qui,  avec  ses  jambes  croisées  et  sa  tête  noiraude,  a  la  grâce 
d'un  page,  incorpore  sans  doute  les  musiques  célestes  que  saint  François 
entend  dans  l'extase.  Cette  scène,  symétriquement  conçue,  avec  les  deux 
personnages  à  gauche  et  à  droite,  et  l'ange  au  sommet  du  triangle,  date 
vraisemblablement  de  la  deuxième  période  du  Guerchin,  ce  que  la  cou- 
leur sobre  et  harmonieuse  ne  fait  que  confirmer.  On  y  retrouve  aussi  le 
style  un  peu  tourmenté  et  théâtral  de  l'Ecole  romaine  à  sa  décadence. 

Toile  :  H.  2  "\  60  ;  L.  i  "\  80. 

MATTEO    PRETI,    dit   IL  CALABRESE 

1613  —  1699 

(Ecole  napolitaine) 

Le  Calabrais,  qui  de  son  vrai  nom  s'appelait  Mattia  Preti,  était  originaire  de 
Ravenne  ou  de  Taverna  en  Calabre.  Si  nous  le  citons  ici,  c'est  parce  qu'il  rappelle, 
et  cela  en  exagérant  encore  leurs  défauts,  le  Guerchin  et  le  Caravage,  ses  modèles 
préférés.  Ce  ne  fut  d'ailleurs  qu'à  l'câge  de  26  ans,  après  avoir  longtemps  parcouru 
l'Italie  en  dessinant,  qu'il  prit  le  pinceau  pour  la  première  fois.  «  Il  entra  d'abord 
dans  l'atelier  de  Giovanni  Lanfranco  à  Rome,  puis  dans  celui  de  Guerchin  à 
Cento'.  »  Aventurier  et  bretteur  à  la  façon  de  Benvenuto  Cellini,  il  erra  beaucoup. 
Nous  le  trouvons  tour  à  tour  h  Modène,  où  il  ne  reste  que  peu  de  temps;  à  Malte, 
où  il  exécute  d'importantes  fresques  dans  la  cathédrale;  k  Naples,  où  il  peint  de  nom- 
breux tableaux,  sans  pouvoir  lutter  contre  la  concurrence  de  Luca  Giordano. 

Revenu  à  Rome  après  une  absence  de  six  ans,  il  y  tua  un  de  ses  rivaux  d'un  coup 
d'épée,  et  s'enfuit  à  Naples,  où  il  assassina  un  soldat  qui  s'opposait  à  son  passage.  Le 
vice -roi,  pour  toute  punition,  lui  fit  peindre  sur  les  portes  de  la  ville  les  patrons  de 

I.  M.  Gruyer,  La  Peinlure  à  Chantilly,  p.  149. 
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Naples.  Les  dernières  années  de  sa  vie,  il  ne  travaillait  plus  qu'au  profit  des  pauvres, 
sans  doute  en  manière  de  pénitence.  Son  barbier  l'ayant  blessé  en  le  rasant,  la  gangrène 
envahit  la  plaie,  et  il  mourut  après  deux  mois  d'atroces  souffrances.  La  façon  rapide  dont 
il  travaillait,  ainsi  que  la  longueur  de  sa  vie,  expliquent  qu'il  ait  pu  laisser  un  œuvre 
considérable  qui  encombre  les  galeries  d'Italie  ;  mais  ses  ouvrages  ont  tous  plus 
d'énergie,  je  dirai  môme  de  brutalité,  que  de  délicatesse,  tant  dans  la  couleur  souvent 
empâtée  que  dans  l'expressivité  souvent  rudimentaire. 

50.  La  Famille  de  Darius  offre  la  couronne  à  Alexandre.  A 

droite,  la  famille  du  vaincu  représentée  par  des  femmes  en  costume  du 
xvi'^  siècle  :  les  jeunes,  épaules  et  gorges  nues;  la  vieille,  sans  doute  la 
mére  de  Darius,  voilée  de  façon  à  ne  laisser  voir  qu'un  profil  noble 
et  triste.  A  gauche,  Alexandre,  un  beau  jouvenceau  imberbe,  escorté  de 
guerriers.  Il  a  les  yeux  fixés  sur  la  couronne  que  va  lui  offrir  la  plus 
jeune  princesse  des  Perses,  cette  Roxelane  dont  il  aurait  été  épris.  Bien 
que  le  tableau  soit  fortement  patiné,  les  silhouettes  guerrières  sur  le 
fond  gris  et  les  deux  personnages  principaux  de  la  composition,  l'épouse 
de  Darius  avec  son  riche  costume  de  soie  jaune,  et  Alexandre  dans  sa 
triomphante  armure,  sont  fort  pittoresques.  Le  groupe,  grandeur  nature, 
se  compose  de  demi-figures  coupées  à  mi-jambes  par  le  cadre. 

Toile  :  H.  i     65;  L.  o"\  40. 

CARLO  DOLCI 
1616  —  1686 

ÇÉcoJe  florentine) 

Avec  Carlo  Dolci,  le  sentimentalisme  dévotieux  dont  nous  avons  parlé  à  propos 
du  Dominiquin  et  du  Guide,  atteint  à  son  comble.  Mais  cette  religiosité  tout  exté- 
rieure n'est  nullement  un  signe  de  l'amélioration  des  mœurs  qui,  de  plus  en  plus 
dissolues,  endossèrent  le  masque  de  l'hypocrisie,  au  lieu  de  s'afficher  franchement.  Et 
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l'on  sent,  en  effet,  jusque  dans  la  peinture  de  cette  époque,  davantage  le  geste  de  la 
piété  qu'une  piété  réelle,  cela  même  chez  Carlo  Dolci,  si  sincère  qu'il  fût  personnel- 
lement. 

Né  à  Florence  en  1616,  où  il  est  mort  en  1686,  il  se  révéla  peintre  dès  l'enfance. 
A  II  ans  déjà  il  achève  deux  tableaux  de  sa  façon.  Élève  de  Jacques  Vignoli  et  pro- 
tégé par  les  Médicis,  il  est  devenu  le  peintre  de  l'empereur  Léopold,  qui  l'a  comblé 
de  richesses  et  d'honneurs.  Ses  peintures  correspondent  bien  à  ce  retour  sentimen- 
tal vers  l'Église,  qui  s'est  opéré  sous  l'influence  des  Jésuites,  après  la  Réforme. 
Elles  sont  toutes  empreintes  d'une  religiosité  suave  et  coquette  qui  dégénère  souvent 
en  sensiblerie  et  en  mièvrerie;  mais  on  ne  saurait  contester  aux  meilleurs  de  ses 
tableaux,  qui  rappellent  Matteo  RosseUi  pour  la  conception,  et  Cigoli  par  la  couleur, 
une  grâce  et  une  douceur  exquises  dans  l'expression,  les  lignes  et  les  teintes.  Dolci  est 
le  peintre  préféré  de  l'aristocratie  anglaise,  et  ses  tableaux  atteignent,  au  delà  de  la 
Manche,  des  prix  extraordinaires.  Limité  dans  ses  effets,  il  est  à  l'École  florentine  ce 
que  Sassoferrato  est  à  l'École  romaine;  leur  mérite  à  tous  deux  est  d'avoir  bien  fait  ce 
qu'ils  ont  fait,  sans  demander  à  leur  talent  plus  qu'il  ne  pouvait  donner.  C'est 
ainsi  que  Dolci,  aussi  touchant  par  sa  conscience  au  travail  que  par  ses  tableaux  eux- 
mêmes,  comme  dit  Lanzi,  n'a  jamais  entrepris  de  grandes  compositions;  il  s'est  borné 
à  dire,  en  une  série  de  têtes  ou  de  figures  isolées,  la  résignation  éplorée  de  la 
Madone,  la  repentance  attendrie  de  Madeleine,  la  bonté  infinie  du  Christ  Sauveur, 
l'extase  lyrique  de  sainte  Cécile,  l'ivresse  douce  des  martyrs. 

51.  Tête  de  Madone  qui,  portant  bien  le  cachet  douloureux  et  suave 
des  Madones  du  maître,  est  un  petit  chef-d'œuvre.  On  n'y  trouve  rien 
cependant  des  mièvreries  fréquentes  chez  Dolci.  La  draperie  bleue,  lise- 
rée  d'or,  enveloppe,  comme  d'un  voile  de  tristesse,  la  tête  de  trois  quarts 
à  gauche,  presque  de  face,  et  ajoute  avec  ses  teintes  bleuâtres  et  vertes 
à  la  tonalité  mélancolique  de  l'ensemble. 

Peint  sur  cuivre  ovale  :  H.  o"\  14;  L.  o"\  11. 
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AGNESE  DOLCI 

Morte  vers  1690. 
ÇEcole  florentine) 

Agnese  Dolci,  fille  du  précédent  et  son  élève,  a  reproduit  la  plupart  des  tableaux 
de  son  père,  sans  arriver  toutefois  à  pasticher  complètement  sa  manière. 

52.  Adoration  des  Bergers.  La  Vierge  tient  l'Enfant  Jésus  sur  ses 
genoux;  un  vieux  berger  baise  les  petits  pieds  potelés  du  bambino; 
un  autre  berger,  plus  jeune,  porte  un  agnelet  sur  ses  épaules,  tandis  que 
saint  Joseph,  à  gauche,  assiste  à  la  scène,  une  lance  et  un  livre  en  mains. 
En  haut,  deux  groupes  d'anges;  le  tout  agréablement  composé,  mais  la 
peinture  est  moins  soignée  et  lisse  qu'elle  ne  l'est  d'habitude  chez  Dolci. 
Il  s'agit  probablement  de  la  reproduction  d'un  de  ses  tableaux. 

Le  cadre  ancien,  orné  d'anges  en  haut  relief,  porte  les  armoiries  d'une 
vieille  flimillc  russe. 

Toile  :  H.  o»',  58;  L.  o'",  44. 

PIETRO   BERRETTINI,    dit   DE  CORTONE 

1596  —  1669 

(^École  romaine) 

Les  principes  instaurés  par  l'académie  des  Carraclie,  si  sensés  qu'ils  paraissent  au 
premier  abord,  si  vivifiants  qu'ils  aient  été  au  début,  n'ont  pas  tardé  à  se  cristalliser 
Ji  leur  tour  en  une  pratique  de  recettes  et  de  règles  convenues.  Être  rompu  au  métier 
devint  l'ambition  principale  des  artistes;  traduire  une  pensée,  ce  qui  était  jadis  le  but 
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de  l'artiste,  fut  considéré  comme  secondaire;  atteindre  l'effet,  flatter  l'œil  sans  tou- 
cher l'esprit,  ravaler  la  peinture  à  n'être  plus  qu'un  décor  de  théâtre,  fut  le  terme 
fatal  auquel  devait  aboutir  la  nouvelle  école.  Avec  Cortone  déjà,  nous  en  voyons  les 
résultats,  car  ses  grandes  peintures,  d'un  caractère  éminemment  décoratif,  ne  visent 
avant  tout  qu'à  amuser  les  yeux  par  de  séduisants  contrastes  de  tons,  par  l'essor  aisé 
des  figures  dans  l'espace,  par  un  clair-obscur  aussi  superficiel  qu'agréable. 

PiETRO  DA  CoRTONA,  ainsi  nommé  parce  qu'il  était  originaire  de  Cortone,  où  il  naquit 
en  1596,  s'appelait  de  son  vrai  nom  Pietro  Berrettini.  Jeune,  il  ne  promettait  pas 
beaucoup.  Sa  maladresse  était  si  grande  que  ses  compagnons  d'étude  l'avaient  baptisé 
Tête  d'âne.  Rien  ne  laissait  prévoir  qu'il  deviendrait  un  jour  un  peintre  doué  d'une 
facilité  de  composition  peu  commune  et  un  architecte  distingué.  A  Rome,  où  il 
arriva  comme  débutant  dans  la  carrière,  il  jouit  delà  protection  du  cardinal  Sacchetti, 
qui  le  recommanda  à  son  collègue,  le  cardinal  Barberini.  Celui-ci,  dans  la  suite 
Urbain  VIII,  confia  à  l'artiste  le  soin  de  décorer  le  palais  qu'il  venait  d'acquérir,  Aile 
quattro  Fontane.  Berrettini  ajouta  à  l'édifice  un  grand  hall,  la  salle  Barberini,  dont  la 
voûte  mesure  au  moins  éo  mètres  de  long  sur  35  de  large;  puis  il  fut  chargé  de 
compléter  son  œuvre  en  l'ornant  de  fresques.  Il  prit  pour  thème  la  glorification  des 
Barberini,  dont  il  raconta  les  vertus  et  les  mérites  en  une  série  d'allégories,  intitulées 
le  Triomphe  de  la  Gloire.  Il  ne  faut  pas  chercher  autre  chose  dans  cet  ouvrage  qu'un 
heureux  agencement  de  formes  gracieuses  et  de  brillantes  couleurs.  L'idée  en  est 
absente  :  ce  n'est  plus  elle  qui  détermine  l'ordonnance  de  la  composition,  c'est  le 
simple  désir  de  charmer  les  regards,  et  Cortone  y  réussit  toujours,  car  il  excelle  à 
construire  des  groupes,  à  équilibrer  des  lignes  et  des  masses,  à  captiver  par  des 
antithèses  de  poses  ou  de  tons.  Ce  but  atteint,  peu  lui  importe  d'avoir  sacrifié 
la  vérité,  la  logique  et  le  bon  sens. 

Comme  un  orateur  qui  arrondit  ses  phrases  par  des  mots  sonores  et  superflus, 
Cortone  ajoute  ou  retranche,  au  gré  de  l'effet,  des  figures  ou  des  motifs  à  ses  com- 
positions. Si  elles  saisissent  à  première  vue,  elles  ne  supportent  guère  l'analyse  : 
leur  charme  illusoire  s'évanouit  à  l'examen  de  l'esprit.  Malgré  ces  défauts,  si  ce  n'est 
à  cause  d'eux,  Cortone  a  fait  école,  et  même  des  peintres  réfléchis  comme  Raphaël 
Mengs  le  mettent  au  premier  rang  des  peintres  de  l'époque.  On  comprend  que  l'on 
ait  propagé  ses  ouvrages  par  de  belles  publications,  puisqu'ils  ont  servi  de  modèles 
jusqu'à  la  fin  du  xviii^  siècle.  Lanzi  cependant,  malgré  les  éloges  qu'il  prodigue  à 
Cortone,  ne  manque  pas  de  signaler  le  côté  faible  de  sa  manière  :  l'intrusion  de  per- 
sonnages qui  s'agitent  alors  qu'ils  sont  indifférents  à  l'action,  ou  qui  y  prennent  part 
alors  qu'ils  n'ont  rien  à  y  voir,  placés  là  à  seule  fin  de  balancer  la  composition,  en  lui 
donnant  son  équilibre  ou  sa  symétrie. 
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C'est  à  partir  de  Cortone  que  l'on  voit  de  plus  en  plus  foisonner  ces  figures  aux  poses 
contournées,  aux  attitudes  acrobatiques,  et  qui,  même  assises  au  bord  d'une  corniche, 
sont  entourées  de  draperies  qui  s'envolent  comme  si  un  vent  perpétuel  soufflait  dans 
leurs  plis.  Quoi  qu'il  en  soit,  le  plafond  à  plusieurs  panneaux,  peint  par  Cortone  au 
palais  Barberini,  est  un  ouvrage  remarquable  et  qui  passe  pour  son  chef-d'œuvre.  Vers 
la  môme  époque,  l'artiste  fut  chargé  de  composer  les  cartons  pour  la  décoration  en 
mosaïque  de  la  coupole  de  Saint-Pierre  à  Rome.  De  plus  en  plus  célèbre,  il  fut  ensuite 
appelé  à  Florence  par  Ferdinand  II,  qui  le  chargea  de  décorer  plusieurs  salles  du  palais 
Pitti.  Les  cinq  plafonds  qu'il  a  composés  là,  et  que  Ciro  Ferri  a  achevés  après  son  départ, 
sont,  nous  semble-t-il,  supérieurs  encore  à  ses  fresques  romaines.  Leur  tenue  décora- 
tive, visant  moins  à  retenir  la  pensée  qu'à  plaire  par  l'éclat  de  la  couleur  et  l'aisance 
de  l'agencement,  révèle  un  talent  aussi  focile  qu'abondant.  De  retour  à  Rome,  où  il 
mourut  en  1669,  il  orna  de  fresques  encore  plusieurs  églises  et  de  nombreux  palais. 
Très  connu  comme  architecte,  Cortone  a  fourni  aussi  des  plans  pour  l'achèvement 
du  vieux  Louvre. 

53.  Le  Triomphe  de  la  Gloire.  Esquisse  originale  du  plafond  dans 
la  grande  galerie  du  palais  Barberini. 

Toile  :  II.  o"\  28;  L.  o"',  20. 


54.  Minerve  terrassant  les  Géants.  Armée  du  bouclier,  iMinerve 
jette  du  haut  des  nues  sa  lance  contre  les  géants  qui  sont  rangés  en 
deux  groupes  :  l'un  déjà  vaincu,  l'autre  résistant  encore.  Minerve,  d'une 
belle  envolée,  figure  dans  ce  tableau  la  Sagesse  papale,  tandis  que  les 
Géants  représentent  l'Hérésie  et  l'Incrédulité  révoltées  contre  l'Église. 
Cette  toile,  qui  n'est  que  l'agrandissement  de  l'un  des  panneaux  de 
l'esquisse  sus-mentionnée,  a  dû  servir  à  exécuter  la  grande  fresque  du 
palais  Barberini,  à  laquelle  Cortone  travailla  pendant  dou/e  ans. 

Dans  l'ouvrage  illustré,  Barheriuac  Aulne,  publié  par  le  comte  Girolamo 
Leti,  ces  divers  panneaux  ont  été  reproduits  en  gravures  sur  cuivre;  celui 
de  Minerve  terrassant  les  Géants  y  porte  la  légende  suivante  :  «  PaUas,  sive 
Pontificis  sapientia,  âivhiac  Providentiae  proxinia,  Gigantes  terrae  Jîlios, 

Galerie  Charles      .  10 
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cougestis  moniihiis  coeliim  oppugnaiites  (Jjoc  est  teterrima  vitionim  monsîra 
et  ecclesiae  hostes)  perçu tit  ac  praecipiti  ruina  dejicit.  » 

«  Pallas,  à  savoir  la  Sagesse  papale,  la  plus  proche  de  celle  de  la 
Divine  Providence,  terrasse  les  géants  de  la  terre  en  train  de  s'opposer 
au  ciel,  entassant  montagne  sur  montagne,  géants  qui  représentent  les 
monstres  horribles  des  vices  et  les  ennemis  de  l'Eglise  que  Minerve 
frappe  et  abîme  dans  une  ruine  précipitée.  » 

Toile  :  H.  2™,  60;  L.  i"\  80. 

ÉCOLE  BOLONAISE 

XVII'^  SIÈCLE 

55.  Agar  et  Ismaël.  La  mère  et  le  fils  fugitifs,  chassés  par  Sarah 
au  désert,  sont  arrivés  dans  une  oasis.  A  droite,  Ismaël,  un  petit  paysan, 
en  veste  bleue  et  jambes  nues,  s'est  affaissé  à  l'ombre  d'un  arbre,  mou- 
rant de  faim  et  de  fatigue.  Sa  mére,  la  robuste  servante  répudiée,  a 
invoqué  le  secours  du  ciel.  Aussitôt  un  ange  apparaît  qui,  descendant 
des  airs,  la  main  tendue,  indique  à  l'infortunée  le  lieu  où  la  source  mira- 
culeuse a  jailli. 

Le  côté  poignant  et  touchant  du  sujet  a  été  complètement  efïlicé  sous 
l'emphase  académique  des  formes  et  des  draperies.  Le  coloris,  tenu 
dans  une  gamme  gris  bleu,  est  froid  et  monotone;  la  facture  molle  et 
lisse.  On  a  peine  à  croire  que  ce  tableau  ait  pu  être  jusqu'à  présent 
attribué  à  quelque  élève  du  Titien.  Il  paraît  bien  plus  probable  qu'il 
relève  de  l'Ecole  bolonaise  au  xvii^  siècle,  à  une  période  où  elle  évo- 
luait déjà  vers  l'académisme. 

Provient  de  la  galerie  du  duc  Camille  de  Rohan. 

Toile  :  H.  i  "\  30;  L.  i  "\  70. 
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VALERIO  CASTELLI 
1625  — 1659 

(  Ecole  génoise  ) 

Valerio  Castelli,  fils  et  frère  de  peintres,  né  à  Gènes  et  mort  en  cette  ville, 
fut  d'abord  l'élève  de  Dominique  Fiasella;  il  a  eu  ensuite  pour  modèles  préférés 
Procaccini  et  le  Corrège.  Peintre  à  fresques,  il  peut  être  rattaché  à  l'école  de  Pietro  da 
Cortona,  mais  il  se  distingue  de  son  maître  par  un  coloris  plus  chaud  et  un  dessin 
plus  animé.  Les  palais  de  Milan  et  de  Gènes  gardent  encore  de  beaux  spécimens  de  sa 
main.  Il  s'est  surtout  signalé  par  ses  grandes  compositions  d'histoire.  Ses  batailles 
ont  beaucoup  de  mouvement,  surtout  les  chevaux,  qu'il  excellait  à  rendre.  Ses 
tableaux  de  chevalet  sont  plus  rares  :  le  Louvre  possède  de  lui  un  remarquable 
Moïse  frappant  le  rocher,  la  galerie  de  Cassel  un  intéressant  Combat  de  la  guerre  de 
Troie,  et  les  Offices  de  Florence  un  Enlèvcinciil  des  Salines,  que  le  peintre  a  repro- 
duit en  plus  grand  au  palais  Brignole. 

56,  Sainte  Famille,  La  Vierge  en  robe  violacée  et  rose,  couverte 
d'un  manteau  bleu,  très  pittoresque  dans  son  costume  de  paysanne  ita- 
lienne, sur  la  tête  un  voile  blanc,  est  assise  dans  un  charmant  paysage, 
où  l'on  aperçoit  un  château  et  de  jolis  nuages  dans  le  ciel  bleu.  Gracieu- 
sement penchée,  la  Madone  tend  le  sein  à  l'Enfant  Jésus,  qui  le  prend 
avec  des  regards  par  trop  mystiques  ou  amoureux  pour  un  nouveau-né. 
Le  petit  saint  Jean  à  droite  participe  à  la  scène  d'un  geste  un  peu 
trop  thécâtral  pour  son  âge.  Mais  le  profil  de  la  Vierge,  d'une  délicatesse 
infinie,  rachète  tous  ces  défauts,  et  l'on  peut  lire  jusque  dans  ses  mains 
fines  et  longues  les  alanguissements  de  la  maternité.  Des  anges 
apportent,  des  champs  de  l'azur,  des  fleurs  aux  champs  de  la  terre,  qui 
fleurissent  autour  du  groupe.  A  gauche,  deux  anges,  aussi  gracieux  que 
des  Amours,  sont  assis  à  terre,  et  jouent  avec  des  rameaux  fleuris. 

Toile  :  i     50  ;  L.  i  50. 
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GIOVANNI    BERNARDO  CARBONE 
1614  — 1683 

génoise^ 

Carbone,  bien  qu'il  ressemble  fort  peu  à  Valerio  Castelli,  dont  nous  venons  de 
parler,  a  pourtant  été  désigné  pour  terminer  à  Gênes  une  fresque  laissée  inachevée 
par  ce  dernier.  Originaire  d'Albaro,  État  de  Gênes,  il  a  été  d'abord  l'élève  d'An- 
dréa Ferrari,  puis  il  visita  Venise  ;  mais  épris  de  Van  Dyck,  alors  de  passage  en  Italie, 
il  imita  sa  manière  avec  tant  de  bonheur  dans  le  portrait  que  nombre  de  ses  ouvrages 
ont  été  attribués  au  grand  maître  hollandais.  Chose  remarquable,  il  a  exécuté  avec  le 
même  succès  le  portrait  dans  toutes  les  dimensions,  depuis  l'image  plus  grande  que 
nature  jusqu'à  la  miniature  la  plus  petite. 

57.  Portrait  du  cardinal  Spinola  et  de  son  frère.  Tous  deux  debout 
en  pied  et  plus  grands  que  nature  :  à  gauche,  Pliilippe,  le  cardinal, 
dans  son  costume  rouge,  couvert  du  surplis  blanc;  à  droite.  Octave,  en 
chevalier  de  Malte,  la  croix  blanche  écartelant  l'uniforme  noir  broché 
d'or.  Tournés  l'un  vers  l'autre,  ils  ont  l'air  de  converser;  le  cardinal 
a  dans  la  droite  une  dépêche,  dans  la  gauche,  pendante,  un  livre.  Le 
chevalier,  la  droite  appuyée  sur  la  hanche,  tient  de  la  gauche  une  épée. 
Les  deux  figures,  énergiquement  campées,  représentent  admirable- 
ment l'homme  d'État  résolu  et  le  combattant  chevaleresque  de  l'Eglise 
conquérante  ;  l'un  blond,  l'autre  brun,  ils  ont  un  air  de  famille.  Le 
guerrier,  tête  nue  devant  son  frère,  se  détache  sur  le  ciel  du  soir  aperçu 
par  la  fenêtre  ouverte;  l'homme  de  cabinet,  coiffé  du  béret  écarlate, 
s'enlève  d'un  fond  gris  encadré  de  draperies. 

Toile  :  FI.  2"\  45  ;  L.  i'",  70. 
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58.  Portrait  du  marquis  de  Negri  et  de  son  fils.  Grandeur  nature, 
les  deux  figures  sont  représentées  dans  la  villa  Negri,  qui  forme 
aujourd'hui  un  des  jardins  publics  de  Gènes.  Au  fond,  à  droite,  la 
villa  où  se  trouve  actuellement  le  musée  d'histoire  naturelle.  Le  père 
et  le  fils,  pareillement  vêtus  de  noir,  avec  col  blanc  dentelé  et  man- 
chettes assorties,  sont  placés  l'un  à  côté  de  l'autre,  se  donnant  la 
main.  Le  jeune  homme,  un  type  de  méridional  aux  yeux  noirs,  tient  un 
bouquet.  Une  inscription  latine  mentionne  le  nom  des  personnages. 

Toile  :  H.  2'",  00;  L.  i  "\  42. 

59.  Portrait  d'une  Novice  patricienne.  Vêtue  de  noir,  et  coiffée 
d'une  cornette  blanche  qui,  sur  la  nuque,  s'étale  en  éventail,  une 
jeune  fille  aux  yeux  ardents  est  debout,  prés  d'une  gracieuse  colonne 
ornée  de  figures  sculptées.  A  gauche,  un  crucifix  suspendu  au  mur, 
et  derrière,  une  échappée  sur  le  ciel,  où  des  nuages  assombris  planent 
dans  les  rougeurs  du  soir.  De  la  main  droite,  appuyée  sur  le  coin 
d'une  table  couverte  d'un  tapis  rouge,  la  novice  touche  un  bouquet 
de  roses  (c'est  sans  doute  le  dernier  qu'elle  ait  cueilli  dans  les  bosquets 
de  l'amour),  tandis  qu'un  livre  de  messe,  et  un  rosaire  entre  les  doigts 
de  la  main  gauche,  indiquent  l'entrée  en  religion. 

Toile  :  H.  1'",  20  ;  L.  o'",  95. 
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VITTORE  CARPACCIO 

XV^   XVI^  SIÈCLES 

(  École  vénitienne  ) 

De  toutes  les  Écoles  italiennes  celle  de  Venise  a  su  conserver  le  plus  longtemps  ses 
traditions  et  son  idéal.  Dans  son  isolement  fier  et  puissant,  la  superbe  République 
s'est  tenue  à  l'écart  des  influences  de  Florence,  de  Rome,  et  c'est  à  peine  si  elle  a 
subi  celles  plus  voisines  de  Parme,  de  Padoue  et  de  Milan.  C'est  pour  cette  raison 
que  nous  avons  groupé  à  part  les  artistes  vénitiens.  Le  premier  que  nous  avons  à  pré- 
senter, Carpaccio,  se  rattache  au  début  de  l'École,  puisque  c'est  parmi  les  succes- 
seurs de  Bellini  qu'il  faudrait  le  ranger. 

Bien  que  l'on  ne  soit  d'accord  ni  sur  l'origine,  ni  sur  le  nom  de  cet  artiste,  ce  qui  est 
certain,  c'est  qu'il  est  Vénitien  par  ses  tendances,  et  qu'il  travaillait  de  1470  (?)  à 
1522.  Issu  de  l'École  de  Murano  dont  il  a  gardé  une  certaine  dureté  dans  les  formes 
et  le  plissement  des  vêtements,  il  a  dû  aussi  subir  l'influence  de  Gentile  Bellini, 
qu'il  accompagna  peut-être  à  Constantinople  vers  1479,  et  qu'il  surpasse  presque 
par  sa  grâce  naïve  à  narrer  une  histoire  avec  le  pinceau.  Le  sénat  de  Venise  doit 
l'avoir  employé  pour  décorer  la  salle  du  Grand  Conseil.  Mais  ces  œuvres-là  auraient 
péri  dans  les  incendies  de  1574  et  1577.  Peintre  religieux,  il  a  conté  la  légende  de 
sainte  Ursule  avec  une  imagination  féconde,  avec  un  goût  prononcé  pour  les 
détails  anecdotiques  et  les  menus  épisodes  de  la  vie  journalière.  C'est  par  ce  côté 
aussi  que  peuvent  intéresser  les  deux  tableaux  que  nous  allons  décrire. 

60.  Sortie  à  cheval  d'un  grand  seigneur  (?).  Au  premier  plan,  un 
chevalier  et  une  châtelaine  en  costume  du  xv^  siècle,  qui  partent  pour 
la  chasse,  sur  des  montures  richement  harnachées.  Un  écuyer 
les  précède,  et  deux  pages  armés  de  lances,  en  justaucorps  et  hauts-de- 
chausses,  ouvrent  à  pied  la  cavalcade.  Le  groupe  ne  manque  ni  de 
mouvement,  ni  d'élégance.  Sur  la  route,  un  paysan  et  une  paysanne. 
A  droite,  un  fleuve  que  traverse  un  pont,  où  des  cavaliers  caracolent. 
Au  fond,  un  large  paysage  :  à  gauche,  blotti  dans  les  plis  des  collines, 


BONIFAZIO  VENEZIANO 

un  monastère  dont  le  clocher  pointe  vers  le  ciel  ;  à  droite,  un  palais, 
très  pittoresque  avec  ses  corniches,  ses  voûtes,  ses  balcons,  et  des 
arbres  qui  lui  donnent  de  l'ombre  et  de  la  rusticité. 

Bois  :  H.  o"\  56;  L.  o"\  97. 

61.  Vulcain  forgeant  les  ailes  de  l'Amour  (?).  Pendant  du  numéro 
précédent.  Dans  un  paysage  montagneux  agrémenté  de  tours  pitto- 
resques, on  aperçoit  à  gauche  la  forge  de  Vulcain,  des  roches  noires 
d'où  sortent  des  langues  de  feu.  Le  dieu  bancal  est  assis  devant  son 
usine,  et  exécute  son  travail,  tandis  que  Vénus,  en  costume  du 
xv^"  siècle,  pose,  avec  un  geste  de  bénédiction,  sa  main  sur  la  tête  de 
l'Amour,  qui  assiste  à  la  fabrication  de  ses  ailes  d'or,  A  droite,  un 
groupe  de  chevaliers,  également  en  costume  du  xv^  siècle.  Générale- 
ment l'artiste  signe  :  victoris  carpathi  veneti  opus.  Ici  nous  trou- 
vons signé  en  toutes  lettres  :  victorius  carpaccius  tecit.  Inscription 
dont  l'orthographe  et  la  teneur  rendent  très  contestable  l'authenticité. 

Bois  :  o"\  66;  L.  o"\  77. 

BONIFAZIO  VENEZIANO 

TRAVAILLAIT  VERS  150O 

(  Ecole  vcnitieunc  ) 

Ce  nom  très  commun  a  été  donné  à  plusieurs  peintres  :  Bonifazio  de  Vérone 
(1491-1553)  qu'il  faut  distinguer  de  Bonifazio  de  Venise  (vers  1500)  et  de  Bonifazio 
de  Viterbe  (vers  1637).  H  P^ut  guère  être  question  ici  que  du  second,  renommé 
pour  ses  architectures  et  ses  belles  perspectives  linéaires.  La  plupart  des  auteurs  le  font 
mourir  en  1562,  bien  que  l'on  cite  un  portait  de  lui  daté  de  1579.  Génie  libre,  Bonifazio 
est  une  sorte  d'éclectique  de  l'École  vénitienne,  ou  un  retardataire  qui  se  rapproche  de 


8o 


ECOLES  ITALIENNES 


Carpaccio  par  le  côté  anecdotique,  et  rappelle  Giorglone  pour  la  force,  Palma  le 
Vieux  pour  la  délicatesse,  le  Titien  pour  la  couleur,  sans  atteindre  à  la  hauteur 
d'aucun  d'eux. 

62.  Le  retour  de  l'Enfant  prodigue  (?).  Devant  le  portique  d'un  riche 
palais,  qui  constitue  à  gauche  le  fond  du  tableau,  l'Enfant  prodigue 
se  jette,  comme  un  pauvre,  aux  pieds  de  son  père,  vêtu  celui-ci  en 
patricien  du  xvi'^  siècle.  A  côté  de  lui,  un  des  familiers  de  la  mai- 
son tient  la  robe  blanche  dont  on  revêtira  le  nouvel  arrivé.  Derrière 
ce  groupe,  l'intendant,  la  main  levée,  remercie  le  ciel  de  ses  bontés. 
Auprès  de  l'Enfant  prodigue,  un  groupe  de  gentilshommes  qui 
expriment  par  leurs  gestes  la  part  qu'ils  prennent  à  ce  retour.  Au  fond, 
un  hôte  arrive  avec  une  escorte  et  témoigne  également  de  son  éton- 
nement.  Sur  un  des  balcons  du  palais  des  ménétriers  jouent.  Au  bas  de 
l'escaher,  prés  du  majordome,  un  petit  serviteur  maure  tient  la  bague, 
qui  sera  offerte  en  signe  de  réhabilitation  au  fils  retrouvé;  quelques 
marches  plus  haut,  un  autre  domestique  apporte  un  riche  costume 
pour  le  revêtir.  Au  fond,  sous  les  fenêtres  d'une  dépendance,  s'enle- 
vant  sur  un  beau  paysage,  on  aperçoit  les  gens  qui  tuent  le  veau  gras, 
mentionné  par  la  parabole.  Narratif  et  anecdotique  comme  il  l'est,  ce 
tableau  est  conçu  encore  dans  le  style  du  xv^  siècle  ;  loin  de  former 
un  tout  bien  lié  tant  pour  la  pensée  que  pour  l'effet  pittoresque,  il 
annonce  déjà  la  transposition  des  récits  naïfs  des  Evangiles  en  grandes 
scènes  mondaines  et  fastueuses.  Très  remarquable  en  soi,  il  est  encore 
enchâssé  dans  un  vieux  cadre  du  temps,  mais  la  peinture  a  beaucoup 
perdu  de  son  éclat  coloré  et  de  sa  précision  dans  les  contours,  par  suite 
de  nombreuses  retouches. 

Toile  :  H.  i"\  72  ;  L.  2"\  42. 
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GIORGIO    BARBARELLI,    dit    le  GIORGIONE 

1478  —  1 5 1 1 

Ç Ecole  vénitienne) 

Le  Giorgione  est  le  premier  de  ces  grands  Vénitiens  qui  ont  eu  pour  apanage  la  cou- 
leur. Par  ce  côté,  il  rivalise  avec  le  Titien,  le  roi  de  cette  radieuse  École  qui  s'est 
élevée  au-dessus  de  toutes  les  autres,  malgré  sa  pauvreté  relative  comme  pensée, 
par  le  seul  charme  du  pittoresque  et  de  la  couleur. 

Giorgione,  de  son  vrai  nom  Barbarelli,  parce  qu'il  était,  dit-on,  bâtard  de 
cette  grande  famille,  est  né  près  de  Venise,  à  Castelfranco.  Doué  par  la  nature 
d'une  taille  et  d'une  force  herculéennes,  ses  contemporains  s'empressèrent  d'ajouter 
à  son  nom  le  suffixe  majoratif  one,  et  de  Giorgio  firent  un  Giorgione. 

Dans  sa  jeunesse,  il  a  été  l'élève  de  Jean  Bellini  ;  mais  bientôt  on  le  vit  s'affranchir 
de  la  dureté  hiératique  du  vieux  maître,  comme  Léonard  de  Vinci  de  celle  de 
Verrocchio.  Artiste  dans  l'âme,  il  cultiva  la  musique  avant  de  se  décider  pour 
la  peinture,  où  il  finit  par  exceller.  Il  a  apporté  l'amour  des  beaux  paysages  et 
des  grandes  allures  mondaines  qui  feront  la  gloire  de  l'École  vénitienne.  On  le 
reconnaît  à  l'élégance  hautaine  des  airs  de  tête,  aux  mouvements  amples  des  drape- 
ries, au  luxe  des  armures,  au  goût  du  panache.  Pour  la  couleur,  il  est  le  premier 
de  son  temps,  et  quand  il  mourut,  Titien  avait  perdu  son  rival  le  plus  sérieux. 
«  Chez  lui,  les  scènes  bibliques,  en  tant  qu'elles  ne  sont  plus  sujets  de  dévotion  et 
d'église,  sont  toujours  prétextes  à  un  déploiement  de  beaux  costumes  et  de  couleurs 
éclatantes'.  » 

Tempérament  passionné  et  turbulent,  il  a  vite  eu  dépensé  sa  force  et  sa  vie;  aussi 
est-il  mort  très  jeune  i  l'âge  de  33  ans.  S'il  a  achevé  nombre  de  fresques 
pour  les  palais  de  Venise,  il  a  laissé  en  revanche  peu  de  tableaux  de  chevalet.  De  là 
leur  rareté  et  leur  prix  élevé.  Les  œuvres  de  Giorgione  sont  une  fête  pour  l'œil; 
elles  émerveillent  par  l'éclat,  et  charment  par  l'harmonie  de  la  couleur.  A  force  d'en 
admirer  l'exubérante  exécution,  la  radieuse  et  triomphale  allure,  on  a  trop  oublié 
ce  qui  se  cache  de  grâce  et  de  fontaisie  sous  les  virtuosités  féeriques  de  cette  palette 
unique,  dont  chaque  couleur  semblait  saturée  de  soleil,  et  luire  comme  un  diamant 


I.  J.  Burckhardi,  Le  Cictioiie,  II--"  partie,  p.  728. 
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dans  la  nuit.  En  examinant  de  plus  près  les  compositions  du  Giorgione,  on  y  remar- 
quera, en  effet,  une  tendance  indéniable  vers  le  mystérieux  et  le  fantastique;  peut-être 
doit-il  cela  à  Léonard  de  Vinci.  Ces  prédilections  donnent  en  tout  cas  un  charme  à 
part  à  ses  sujets  religieux;  car  il  y  raconte  la  Bible  et  les  Évangiles  avec  la  grâce 
charmante  d'un  poète  légendaire.  Comme  Giorgione  eut  beaucoup  d'élèves  et  d'imi- 
tateurs, un  grand  nombre  d'ouvrages,  qui  ne  font  que  rappeler  sa  manière,  lui  sont 
attribués  à  lui-même.  C'est  sans  doute  aussi  le  cas  pour  le  tableau  dont  nous  allons 
parler. 

62^.  Scène  champêtre  (?).  Cette  composition  gracieuse,  qui  ne 
semble  qu'un  thème  décoratif  dépourvu  d'idée,  est  bien  dans  le  goût  du 
maître.  On  l'y  retrouve  même  jusque  dans  l'importance  accordée  au  pay- 
sage. A  droite,  un  fond  de  montagnes  d'une  paix  idyllique  ;  à  gauche,  au 
second  plan,  une  ville  et  des  ruines  cachées  dans  les  arbres;  le  tout 
baigné  dans  une  belle  lumière  ambrée  et  chaude.  Au  premier  plan,  le 
motif,  insignifiant  en  lui-même,  mais  charmant  par  l'eurythmie  des 
mouvements  et  des  formes;  car  les  cinq  personnages  qui  le  composent, 
plutôt  alignés  que  groupés,  ont  une  grâce  qui  rappelle  certaines  statues 
antiques,  avec  le  frisson  palpitant  de  la  Renaissance  en  plus.  Au  centre, 
une  femme  debout,  flanquée  à  droite  et  à  gauche  de  figures  assises  en 
des  attitudes  variées,  indique  le  point  culminant  de  la  composition. 
Un  personnage  joue  de  la  flûte,  les  autres  Técoutent;  et  parmi  eux  on 
remarquera  surtout  la  femme  vue  de  dos,  qui  est  un  morceau  digne  de 
Titien,  et  le  vieux  chanteur  appuyé  sur  sa  harpe,  qui  a  la  grandeur 
d'un  prophète. 

Bois  :  0'",  33;  L.  0"^  75. 
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PARIS  BORDONE 

(vers  1550) 
{Ecole  vénitienne^ 

Après  Giorgione,  nous  ne  saurions  mieux  faire  que  de  citer  Bordone,  qui  fut  un 
de  ses  élèves.  Originaire  de  Trévise,  on  ignore  autant  la  date  de  sa  naissance  que  celle 
de  sa  mort;  on  sait  seulement  qu'il  était  décédé  en  1570,  et  avait  atteint  l'âge  de  70 
ans  environ.  Après  avoir  fréquenté  l'atelier  du  Titien,  il  passa  à  celui  de  Giorgione; 
et  sa  manière  se  ressent  de  cette  double  influence;  ce  qui  n'empêche  pas  Bordone 
d'avoir  un  charme  et  une  grâce  qui  n'appartiennent  qu'à  lui.  S'il  n'a  pas  les  audaces  de 
Giorgione,  il  n'en  a  jamais  non  plus  les  trivialités.  Son  dessin  est  aussi  correct  qu'élé- 
gant, sa  composition  aussi  savante  que  géniale.  Quant  à  la  couleur,  il  ne  le  cède  qu'à 
Titien.  Il  parvint  en  peu  de  temps  à  une  telle  renommée,  par  les  tableaux  et  les 
fresques  qu'il  acheva  pour  la  ville  de  Trévise  et  des  environs,  que  François  l"  l'appela 
en  France.  C'était  en  1538  ;  il  y  fit  le  portrait  du  roi  et  des  plus  grandes  dames  de  la 
cour;  il  y  peignit  également  une  Sainte  Famille  qui  est  célèbre,  sans  compter  de 
nombreux  tableaux  mythologiques  et  religieux  pour  les  palais  royaux  et  les  églises. 
Rentré  en  Italie  comblé  d'honneurs,  il  se  fixa  à  Milan,  où  il  revint  de  plus  en  plus  à 
la  manière  du  Titien,  au  point  que  nombre  de  ses  dernières  toiles  passent  sous  le  nom 
de  ce  maître,  qu'il  rappelle  par  la  belle  pâte  de  sa  peinture,  l'expression  noble  des  tètes, 
mais  sans  l'égaler  pour  l'éclat  de  la  couleur.  Le  Pécheur  tendatit  r anneau  de  saint  Marc 
an  Doge,  actuellement  à  l'Académie  de  Venise,  est,  à  en  croire  Vasari,  sa  composition 
la  plus  remarquable.  Dans  le  portrait,  il  a  mis  parfois  autant  de  fantaisie  capricieuse 
que  Giorgione  dans  l'arrangement  des  accessoires,  et  parfois  autant  d'aristocratique 
distinction  que  le  Titien  dans  la  fierté  des  poses. 

62".  Portrait  d'un  Prince  italien.  Habillé  de  noir,  la  toque  à  plumes 
sur  la  tête,  la  fraise  blanche  entourant  le  cou,  la  main  droite  tenant  des 
gants,  la  gauche  un  sceptre,  ce  personnage  à  longue  barbe  blonde,  vu 
de  trois  quarts  à  gauche,  a  une  expression  grave,  une  physionomie 
énergique;  l'intelligence  anime  ses  traits  volontaires,  et  luit  dans  son 
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grand  œil  bleu.  La  lumière  s'accroche  à  une  agrafe,  et  fait  scintiller  les 
pierres  fines,  topazes,  émeraudes  et  rubis,  enchâssés  dans  l'or  d'une 
parure  vénitienne. 

Toile  :  H.  i  "\  12;  L.  o'",  87. 


JACOPO    PALMA,    DIT    PALMA    le  VIEUX 

vers  1480  —  1528 
(^Ecok  vénitienne^ 

Pour  les  Vénitiens,  l'idée  importe  peu  ;  tout  sujet  leur  est  bon,  pourvu  qu'il  four- 
nisse à  l'artiste  un  prétexte  à  magnifier  la  vie  dans  sa  force  et  sa  splendeur.  Jacopo 
Palma,  dit  le  Vieux,  pour  le  distinguer  d'Antonio,  son  neveu  ou  petit-neveu,  nous 
en  offre  un  nouvel  exemple.  Avec  une  imagination  moins  fontastique  que  Giorgione, 
un  coloris  moins  éclatant  aussi,  il  a  néanmoins  su  donner  une  énergie  singulière  à 
ses  figures  de  saints,  et  une  opulence  de  formes  non  moins  remarquable  à  ses  figures 
de  femmes. 

Les  dates  de  la  naissance  et  de  la  mort  de  Palma  le  Vieux  ont  servi  de  thème  à 
d'interminables  discussions.  Ridolfi',  Zani,  Boschini  les  ont  tour  à  tour  reculées  ou 
avancées  sous  prétexte  de  les  faire  concorder,  du  mieux  qu'ils  ont  pu,  avec  le  crédit 
qu'ils  accordaient  aux  nombreuses  légendes  répandues  sur  les  relations  du  Titien  avec 
la  fameuse  Violette  ou  Violante,  une  prétendue  fille  de  Palma,  que  le  maître,  après  sa 
mort,  aurait  confiée  à  son  confrère  Titien  et  dont  celui-ci  aurait  fait  sa  maîtresse.  On 
a  fait  justice  de  toutes  ces  flibles  depuis  que  l'on  a  découvert  aux  archives  du  notariat 
de  Venise  le  testament  de  Palma  le  Vieux,  daté  du  28  juillet  1528,  et  l'inventaire 
après  décès  qui  a  suivi  dix  jours  plus  tard  la  même  année.  Il  en  résulte  que  Palma 
serait  mort  subitement,  peut-être  de  la  peste  qui  sévissait  alors,  en  août  1528.  Comme 
Vasari  nous  assure  d'autre  part  que  le  peintre  atteignit  l'âge  de  48  ans  environ,  cela 
reporterait  la  date  de  la  naissance  entre  1470  et  1480.  Or,  ledit  testament  permet  de 

I.  Ridolfi  indique  comme  date  de  sa  naissance  1540,  Zani  1491,01  Boschini  1470,  ce 
dernier  s'appuyant  sur  le  f;iit  que  Pahiia  devait  au  moins  être  dans  la  trentaine  quand  il 
signa  :  lachobus.  Palma.  M.  D.  une  Madone  avec  l'Enfant  Jésus,  saint  Pierre  et  saint  Jérôme, 
la.  Madone  dhc  Giustiniani,  actuellement  à  Chantilly.  Mais  l'authenticité  de  cette  signature  et 
de  cette  date  n'est  généralement  pas  admise. 


JACOPO    PALMA,    DIT    PALMA    LE  VIEUX 
(vers  1480- 15  28) 

ÉCOLE  VÉNITIENNE 

VÉNUS    ET  L'AMOUR 
(n"  63) 
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mettre  aussi  en  doute  la  romanesque  histoire  de  Violante;  car  cette  pièce  ne  men- 
tionne, en  effet,  aucun  héritier  direct  et  légitime,  et  le  testateur,  après  quelques  legs 
aux  églises,  aux  hôpitaux,  aux  œuvres  pies,  à  des  parents  pauvres  de  Bergame,  dispose 
du  reste  de  sa  fortune,  qui  paraît  avoir  été  considérable,  en  faveur  des  enfants  de  Barto- 
lommeo,  son  frère  défunt  :  Antonio,  Giovanni  et  Marietta.  Il  s'ensuit  naturellement 
que  le  roman  imaginé  sur  Violante  n'est  qu'un  de  ces  récits  inventés  à  plaisir  à  propos 
d'une  figure  comme  il  s'en  est  tant  produit  depuis  la  Monna  Lisa  de  Léonard,  la  Forna- 
rina  de  Raphaël,  la  Judith  de  Cristoforo  Allori  dans  l'histoire  de  l'art.  Nous  n'entendons 
pas  par  là  contester  l'existence  de  Violante,  cette  belle  femme  qui  paraît  avoir  enthou- 
siasmé simultanément  Palma,  Titien  et  Giorgione.  Elle  a  existé  assurément,  mais  qui 
était-elle?  Peut-être  un  des  nombreux  modèles  dont  se  sont  inspirés  ces  artistes,  ou 
quelqu'une  de  ces  belles  Vénitiennes  du  grand  monde,  comme  Catherine  Cornaro, 
assez  coquette  et  assez  femme  pour  prêter  sa  beauté  à  la  glorification  par  le  pinceau. 

Bien  qu'originaire  de  Serinalta,  près  Bergame,  il  est  certain  que  Palma  le  \'ieux 
appartient  à  l'École  de  Venise  :  il  rappelle  tour  à  tour  Bellini  par  l'ordonnance  trop 
symétrique  de  ses  compositions  religieuses,  Giorgione  par  la  vivacité  du  coloris,  et 
Titien  par  le  luxe  et  l'opulence  des  formes  et  des  costumes.  Il  est  indubitable  que  les 
trois  maîtres  rivaux  et  contemporain^  ont  agi  l'un  sur  l'autre,  fût-ce  à  leur  insu,  et  se 
sont  fait  des  emprunts  réciproques.  Pour  Palma,  il  est  assurément  le  premier  qui  ait, 
le  sachant  et  le  voulant,  transposé  les  «  Saintes  conversations  »,  autrefois  hiératiques, 
en  peintures  d'une  proflme  mondanité.  Il  prépare  par  là  la  voie  aux  fastueuses  mises 
en  scène  des  récits  bibliques  par  Véronèse.  Outre  cela,  il  partage  avec  Titien  —  et 
c'est  là  sa  gloire  la  moins  contestable  —  l'honneur  d'avoir  illustré  et  célébré  pour  les 
siècles  ce  type  de  femme  tout  spécial  qu'on  appelle  le  type  vénitien. 

Comme  son  grand  contemporain,  il  a  dit  dans  une  série  de  portraits  et  de  mytho- 
logies  les  grâces  abandonnées,  les  sensualités  splendidcs  et  les  voluptés  charnelles  des 
Vénus  blondes  de  la  ville  des  doges.  Le  tableau  que  nous  allons  décrire  nous  en  four- 
nit un  bel  e.Kemple. 

63.  Vénus  et  l'Amour.  A  demi  couchée  à  l'abri  d'un  rocher  sur 
une  litière  drapée  de  rouge,  cette  belle  femme  nue  est  censée  repro- 
duire le  portrait  de  Violette  dont  nous  avons  parlé  tout  à  l'heure.  Dans 
cette  jolie  tête  de  blonde,  une  tête  exiguë  pour  le  reste  du  corps  et  que 
la  joie  de  vivre  suffit  à  remplir,  dans  cet  œil  petit,  moins  rêveur  que 
sensuel,  dans  ce  bel  épanouissement  de  carnations  fraîches,  le  peintre  a 
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chanté  une  strophe  de  ce  gracieux  poème  de  la  chair  auquel  se  délec- 
taient les  Vénitiens  du  temps  de  l'Arétin.  Et  comme  attribut  explicatif 
de  la  figure,  l'Amour  prend  des  mains  de  sa  mére  les  flèches  qu'elle  lui 
tend.  Au  fond  s'élargit,  tel  l'empire  de  Vénus,  un  vaste  paysage  :  une 
ville  avec  ses  tours,  une  église  avec  son  clocher,  l'éternelle  nature  avec 
le  bleu  sombre  des  monts  et  l'azur  clair  du  ciel  sous  le  soleil  couchant. 

Ce  tableau  provient  de  la  Galerie  d'Orléans,  et  a  été  décrit  et  repro- 
duit en  gravure  dans  l'ouvrage  publié  sur  cette  collection,  vol.  I,  fol.  28. 

Toile  :  H.       15  ;  L.  2"\o5. 
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1477  —  1576 

École  vénitienne^ 

Le  Titien  est  la  grande  figure  de  l'École  vénitienne;  il  en  marque  le  glorieux  apo- 
gée. Originaire  de  Pieve  di  Cadore,  il  reçut  tout  enfant  ses  premières  leçons  de  dessin 
d'un  humble  peintre  de  sa  province.  Ensuite  son  père  l'envoya  à  Venise,  où  il  entra  à 
l'âge  de  dix  ans  dans  l'atelier  de  Sebastiano  Zuccati,  un  maître  mosaïste  ;  enfin  il 
devint  l'élève  de  Giovanni  Bellini,  ce  centenaire  dont  l'influence  a  été  aussi  féconde 
que  sa  vie  fut  longue.  Arrivé  à  la  maîtrise,  détenteur  de  tous  les  procédés  de  son  art, 
Titien  n'a  pas  tardé  à  surpasser  ses  rivaux.  Grâce  à  son  tempérament  mieux  équilibré 
que  celui  de  Giorgione,  son  condisciple  et  son  émule,  il  n'a  pas  été  prodigue  de  ses 
forces  et  de  sa  vie  comme  lui.  Il  avait  d'autre  part,  pour  triompher  de  Palma  le  Vieux, 
plus  de  ressources  dans  l'esprit  et  plus  de  fécondité  dans  la  création. 

«  Il  vint  d'ailleurs,  au  bon  moment,  comme  l'a  fait  remarquer  fort  judicieusement 
M.  Gruyer.  Il  avait  vingt-trois  ans  en  1500;  sa  jeunesse  se  confondait  avec  l'aurore 
d'un  siècle  nouveau.  En  15 10  Giorgione  mourait,  laissant  libre  à  Venise  la  première 
place.  Jean  Bellini  avait  achevé  sa  tâche;  Carpaccio  de  même;  Palma  ne  tenait  pas  ce 
qu'il  avait  promis;  Sébastiano  del  Piombo  émigrait  à  Rome;  Lorenzo  Lotto  se  can- 
tonnait dans  les  Romagnes.  Titien  s'empara  de  Venise  et  y  maintint  sa  domination 
durant  plus  de  soixante  ans.  Travailleur  influigable,  passionné  pour  son  art,  savant 
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dessinateur,  coloriste  incomparable,  esprit  calme  dans  un  corps  robuste,  indifférent 
aux  nobles  inquiétudes  de  son  temps,  caractère  souple,  âme  presque  effacée,  vivant 
dans  l'intimité  des  princes,  compère  de  l'Arétin,  courtisan  de  tout  le  monde,  il  ne 
demanda  guère  à  son  art  que  des  satisfactions  matérielles,  et  les  eut  aussi  complètes 
que  possible.  Il  faut  oublier  les  faiblesses  de  l'homme,  et  ne  voir  que  son  génie,  qui 
est  de  tous  points  admirable  "...  » 

Après  avoir  d'abord  traduit  la  nature  mot  à  mot  comme  ses  premiers  maîtres, 
Titien  s'éleva  bientôt  à  cette  façon  large  qui  lui  est  propre,  complétant  ce  qui  dans 
la  réalité  n'est  que  rudimentaire,  dégageant  de  sa  gangue  vulgaire  la  forme  idéale 
qu'elle  recèle,  élaguant  tous  les  détails  superflus  pour  mieux  dégager  l'idée  domi- 
nante. Mais  il  est  juste  d'ajouter  que,  sans  l'exemple  de  Palma  et  surtout  de  Giorgione 
—  ce  dernier  fut  pour  lui  une  révélation  —  il  n'aurait  pas  si  aisément  atteint  cette 
haute  perfection  de  pensée  et  de  style  qui  fera  sa  gloire  à  jamais.  A  examiner  les 
choses  de  près,  Giorgione  a  accompli  des  miracles  de  couleur  plus  merveilleux  que 
Titien;  mais  le  Titien  l'emporte  sur  Giorgione  de  toute  l'envergure  de  son  génie.  On 
peut  dire  de  lui  qu'il  résume  trois  maîtres  en  une  synthèse  nouvelle  :  Bellini,  Palma 
et  Giorgione,  mais  sans  effacer  les  mérites  spéciaux  de  chacun  d'eux,  car  il  n'a  atteint, 
si  universel  que  fût  son  génie,  ni  à  la  suavité  naïve  de  Bellini,  ni  au  sentiment  médi- 
tatif de  Palma,  ni  à  la  poésie  évocatrice  de  Giorgione.  Contemplateur  philosopliique 
des  choses,  sensible  comme  personne  à  la  musique  des  yeux,  il  a  cherché  avant  tout 
l'éclat  harmonieux  et  superbe  de  la  couleur,  sans  négliger  pour  cela  l'ordonnance 
expressive  du  motif.  Ses  compositions,  réduites  au  seul  dessin,  seront  toujours  d'une 
noble  et  fière  allure;  mais  c'est  aux  splendeurs  de  la  palette  dont  elles  sont  parées 
qu'elles  doivent  essentiellement  leur  charme  souverain. 

Le  premier  grand  travail  qui  mit  le  nom  de  Titien  en  vue  est  celui  qu'il  exécuta 
à  Venise  concurremment  avec  Giorgione  pour  la  Mcneria  à  l'entrepôt  des  Allemands. 
Il  ne  reste  malheureusement  de  cette  fameuse  fresque  que  quelques  figures:  Mais 
elle  causa,  quand  on  la  découvrit,  une  telle  surprise  aux  patriciens  qu'ils  l'attribuèrent 
naturellement  à  Giorgione.  A  la  première  rencontre,  ils  le  félicitèrent  de  s'être  sur- 
passé, ce  i\  quoi  le  maître  répondit  :  «  Ce  n'est  pas  moi  qui  ai  peint  cette  façade  ; 
c'est  un  jeune  homme  de  Cadorc.  »  —  «  Impossible,  il  n'y  a  que  vous  à  Venise  pour 
peindre  avec  tant  d'éclat.  »  —  «  Détrompez-vous,  ce  Cadorin  a  pris  mes  pinceaux 
et  mes  couleurs,  aussi  ne  me  rcste-t-il  plus  qu'à  me  croiser  les  bras  ».  Et  Giorgione 
rentra  chez  lui  blessé  au  vif,  disant  qu'il  voulait  bien  que  Titien  lui  ressemblât,  mais 
qu'il  ne  voulait  pas  ressembler  à  Titien  -. 

1.  P.  A.  Gniycr,  La  peiiiliire  à  Cbdiililly  (licolcs  étrangères),  p.  69. 

2.  Les  Dieux  de  la  Pciiiliire,  p.  150. 
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Ce  n'est  pas  seulement  dans  la  fresque,  c'est  aussi  dans  le  portrait  que  Titien 
éclipsa  bientôt  Giorgione,  comme  il  surpassa  aussi  Palma  le  Vieux  par  la  peinture  de 
ses  Vénus.  Roi  des  peintres,  il  fut  aussi,  comme  on  l'a  dit,  le  peintre  des  rois.  Dès  le 
début  de  sa  renommée,  il  est  en  relation  avec  tous  les  princes  d'Italie  et  d'Espagne. 
Les  ducs  d'Esté,  de  Gonzague,  de  Ferrare  se  disputent  ses  œuvres.  Le  duc  d'Urbin, 
les  Farnèse  et  les  Rovère  le  comblent  de  commandes.  En  1545,  P^P^  P^ul  III  le 
reçoit  à  Rome  avec  une  bienveillance  extrême.  Grâce  à  l'Arétin  qui  lui  fait  de  la 
réclame,  il  fut  mandé  à  Bologne  pour  faire  le  portrait  de  Charles-Q]uint,  qui  l'appela 
plus  tard  encore  par  deux  fois  à  Augsbourg  dans  le  même  but.  Philippe  II  et  le  roi 
d'Angleterre  lui  témoignèrent  leurs  faveurs.  De  ces  relations  avec  les  cours  naquirent 
d'abord  une  série  de  portraits  :  Paul  III,  Charles-Quint,  l'Arétin,  Philippe  II,  aussi 
précieux  pour  l'art  que  pour  l'histoire  du  temps;  car  Titien  était  un  ph3'sionomiste 
pénétrant  qui  possédait  le  secret  rare  de  fixer  dans  les  traits  d'un  personnage,  outre 
la  ressemblance  physique,  toute  la  physionomie  morale  ;  puis  une  série  de  scènes 
mythologiques  où  il  a  fêté,  conformément  au  goût  de  ses  illustres  protecteurs,  la  joie 
de  vivre  et  la  beauté  féminine  :  BaccJms  et  Ariadne,  Jupiter  et  Antiope,  t Equipement  de 
V Amour,  Diane  et  la  nombreuse  galerie  des  belles  Vénus  blondes  qui,  sous  les  noms 
de  Violante,  de  La  Bella,  de  Lavinia  ou  de  Flora,  sont  comme  autant  de  cantiques  ;\ 
la  volupté  et  à  l'amour  païens. 

Mais  celui  qui  s'est  complu  à  peindre,  avec  tant  de  grandeur,  les  magnificences  de  la 
vie  profane,  était  aussi  apte  à  traiter  d'une  manière  imposante  les  histoires  sacrées. 
Son  Assomption  de  la  Vierge  le  montre  par  son  élan  sublime;  sa  Mise  au  tombeau,  par 
sa  grandeur  tragique,  tandis  que  ses  nombreuses  Madones  témoignent  d'une  grâce 
intime  et  idyllique,  comme  ses  Saints  ascétiques,  d'une  ferveur  religieuse  toute  par- 
ticulière. Mais  ce  qu'il  convient  de  relever  surtout,  c'est  que  Titien  est  resté  toute  sa 
vie  fidèle  à  son  idéal,  sans  se  laisser  dérouter  par  les  nouvelles  tendances  en  vogue. 
Né  en  1477,  quelques  années  avant  la  mort  de  Raphaël,  et  enlevé  par  la  peste  en 
1576,  presque  centenaire,  il  a  assisté  pendant  sa  longue  vie  à  l'évolution  de  tout  un 
siècle  d'art  ;  il  a  vu  les  épigones  gâcher  les  grandes  traditions  des  maîtres,  et  mettre 
le  maniérisme  à  la  mode.  Seul,  il  est  resté  attaché  au  grand  art,  sûr  du  triomphe,  et 
sachant  bien  qu'il  pouvait  se  passer  de  tirer  l'œil  par  des  audaces  fallacieuses  ou 
d'illusoires  tours  de  force;  et  jusqu'à  sa  mort,  il  n'a  point  dévié  de  cette  ligne  de  con- 
duite :  créateur  inépuisable  et  serein,  c'est  à  peine  si  l'on  trouve  dans  ses  derniers 
ouvrages  des  traces  de  sénilité. 

Si  Raphaël  a  été  le  poète  harmonieux  du  platonisme  chrétien  de  la  Renaissance, 
Michel-Ange  l'interprète  prophétique  des  sublimités  de  la  Bible,  Léonard  de  Vinci  le 
psychologue  raffiné  de  l'âme  humaine,  le  Corrège  le  rêveur  voluptueux  des  extases 
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mystiques  ou  sensuelles,  Titien,  lui,  plus  réaliste,  a  dit  le  Cantique  des  Cantiques  de 
l'amour  et  de  k  vie,  avec  ses  joies  et  ses  tristesses,  mais  en  les  magnifiant  toutes  par 
la  magie  de  la  couleur. 

64.  Sainte  Famille (?),  A  peu  prés  au  milieu  de  la  composition,  la 
Madone,  en  robe  rouge  et  manteau  bleu,  est  assise,  presque  couchée 
dans  une  pose  abandonnée.  Elle  tient  et  soulève  l'Enfant  Jésus  qui  se 
détourne  vers  saint  Joseph  debout  à  gauche.  On  remarquera  que  ce 
saint  Joseph-ci  n'est  point  le  bon  vieillard  habituel,  mais  plutôt  une 
sorte  d'Hercule  apprivoisé,  et,  chose  surprenante,  à  peu  prés  nu.  A 
droite  de  la  Vierge  est  assise  sainte  Catherine,  une  gracieuse  figure  au 
visage  fin  qui  regarde  la  Vierge  avec  une  tendresse  infinie.  Pour  fond, 
un  paysage  varié,  bien  vénitien,  plus  opulent  que  les  paysages  toscans 
ou  ombriens  des  primitifs.  Les  figures  sont  presque  grandeur  nature. 
Bien  que  signé  en  toutes  lettres,  ce  tableau  n'a  ni  la  fiére  tenue,  ni  la 
touche  robuste,  ni  l'éclat  ambré  des  vrais  Titicns.  Il  semble  plutôt  une 
copie  ancienne  d'après  le  maître,  comme  adoucie  de  forme  et  de  tons. 
Pour  l'arrangement  du  groupe  cette  Sainte  Famille  rappelle  beaucoup, 
notamment  la  pose  de  la  Madone,  le  Repos  en  Egypte  qui  figurait  sous 
le  nom  de  Titien  dans  la  galerie  d'Orléans  '. 

Toile  :  H.  i"\  25;  L.  i"\  82. 

65.  La  Mort  d'Abel.  Un  jeune  homme  gît  à  terre,  inanimé,  les 
pieds  et  le  corps  tournés  vers  le  spectateur  dans  un  raccourci  remar- 
quable. A  gauche,  Eve,  ses  longs  cheveux  éplorés,  se  penche  désespérée 
sur  son  fils  mort.  A  droite,  Adam  étend  les  bras  vers  le  cadavre.  Autant 
elle  est  émue  et  douce,  autant  lui  paraît  sombre  et  résigné.  On 
devine  en  elle  une  Mater  dolorosa  anticipée;  en  lui,  un  ancêtre  encore 
fruste  du  Christ.  Derrière  ce  groupe,  on  aperçoit,  dans  les  anfractuo- 

I.  Ouvrage  cité,  vo\.  III,  fol.  148. 
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sités  ombreuses  du  paysage,  Gain  qui  fuit  éperdu.  La  lumière,  une 
lumière  ambrée  qui  frappe,  très  vive,  le  corps  d'Abel,  enveloppe,  plus 
tempérée,  les  deux  figures  qui  le  contemplent,  visiblement  étonnées  du 
mystère  de  la  mort.  Comme  fond,  un  ciel  bleu  d'acier  avec  une  barre 
d'or  sur  la  plaine,  à  l'horizon  lointain.  Bien  que  la  signature  ait  été 
reconnue  comme  fausse  et  postérieurement  ajoutée,  le  tableau  porte  la 
griffe  du  maître. 

Toile  :  H.  i  "\  3  5  ;  L.  i  "\  5  5 . 

66.  Saint  Jérôme(?).  Dans  une  solitude  pittoresque,  devant  un  cru- 
cifix suspendu  aux  rochers,  saint  Jérôme  est  agenouillé,  en  train  de  se 
macérer.  A  côté  de  lui,  son  chapeau  de  cardinal  et  un  livre  saint.  Au- 
dessus  de  lui,  des  arbres  et  un  ciel  pommelé  dénuées  blanches;  à  droite, 
des  pentes  abruptes  dominent  la  mer  qui  bleuit  au  loin;  le  tout,  consti- 
tuant un  paysage  qui  unit  la  grandeur  à  l'austérité,  est  tenu  dans  une 
gamme  de  tons  bruns  des  plus  harmonieux.  Ce  tableau  est  une 
réplique  réduite  du  tableau  bien  connu  de  la  galerie  Balbi  à  Gênes,  et 
dont  il  existe  également  un  exemplaire  un  peu  plus  grand  au  Louvre'. 

Toile  :  H.  o"\  53  ;  L.  o"\  34. 

JAGOPO   ROBUSTI,    dit   LE  TINTORET 

1512  —  1594 

(^Écok  vénitienne^ 

Après  le  maître  l'élève  :  Le  Tintoret,  de  son  vrai  nom  Jacopo  Robusti,  fut  égale- 
ment une  des  gloires  du  xvi=  siècle  finissant.  Alors  que  toutes  les  autres  Écoles 
tombent  dans  le  maniérisme,  celle  de  Venise  seule  se  transforme  sans  baisser,  grâce 

I.  Dans  l'ouvrage  de  MM.  Lafenestre  et  Richtenberger,  La  'Peinture  en  Europe^  le  saint 
Jérôme  du  Louvre  n'est  pas  décrit,  mais  mentionné  sous  le  n°  1585. 
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au  nombre  des  amateurs  éclairés  que  comptait  la  Ville  des  doges,  grâce  surtout  aux 
propres  ressources  de  l'École,  à  son  naturalisme  vivant,  à  sa  technique  savante,  à  son 
coloris  inimitable.  Nous  avons  dit  que  Titien  représente  la  peinture  vénitienne  à  son 
apogée,  parce  qu'il  en  a  résumé  avec  génie  toutes  les  particularités.  Tintoret,  lui, 
annonce  déjà  la  dissolution  de  cette  souveraine  synthèse,  et  par  là  la  décadence. 
Mais  cette  décadence  ne  sera  pas  rapide  comme  à  Rome  et  à  Florence;  elle  ressem- 
blera plutôt  à  une  évolution  qui  se  prolonge,  au  radieux  et  lent  crépuscule  d'une 
belle  journée,  car  elle  compte  des  noms  comme  Véronèse,  Bassano,  Palma  le 
Jeune  et  Tiepolo 

C'est  au  métier  de  son  père,  qui  était  teinturier,  que  Robusti  doit  son  surnom.  Il 
fut,  au  début,  l'élève  du  Titien,  mais  fit  de  tels  progrès  que  le  vieil  artiste  en  conçut, 
dit-on,  de  la  jalousie  et  le  chassa  de  son  atelier.  Peut-être  ne  faut-il  voir  dans  ce  trait, 
peu  à  l'avantage  du  Titien,  qu'une  façon  anecdotique  de  marquer  l'antipathie  que 
devait  éprouver  le  vieux  maître  dans  la  plénitude  sereine  de  son  génie  pour  cet  élève 
étrange,  inquiet  d'idée,  bizarre  de  couleur  et  tourmente  de  ligne.  Quoi  qu'il  en 
soit,  merveilleusement  doué,  Robusti  ne  se  découragea  point;  il  se  mit  au  contraire 
à  l'ouvrage  avec  une  ardeur  redoublée,  copiant  les  tableaux  de  son  maître,  dessinant 
d'après  l'antique,  approfondissant  l'anatomie.  Il  s'appliqua  surtout  à  étudier,  à  l'éclai- 
rage artificiel,  des  moulages  et  des  modèles  de  Michel-Ange,  en  vue  de  donner  aux 
formes  un  relief  nouveau  par  un  jeu  plus  accentué  des  lumières  et  des  ombres. 

Si  Michel-Ange  le  retint  longtemps,  c'est  que  de  bonne  heure  Tintoret,  avec  son 
tempérament  orageux  et  passionné,  découvrit  ce  qui  manquait  à  Venise,  une  peinture 
d'histoire  plus  vigoureusement  mouvementée,  plus  profondément  dramatique.  Il 
évita  néanmoins  de  tomber  dans  le  maniérisme  des  caudataires  de  l'École  romaine. 
Les  saines  traditions  de  sa  propre  École  l'en  préservèrent.  Il  parvint  de  la  sorte  à  réa- 
liser son  programme,  et  à  marier,  dans  nombre  de  ses  œuvres,  la  couleur  du  Titien 
aux  formes  expressives  de  Michel-Ange.  Mais  après  avoir  accompli  de  véritables  pro- 
diges de  dextérité  et  d'invention  au  début  de  sa  carrière,  il  se  livra  souvent  à  une 
production  hcâtive  qui  sent  la  négligence.  Les  bonds  de  son  pinceau,  sa  fougue  au 
travail  lui  ont  valu  le  sobriquet  de  Furioso.  On  connaît  l'histoire  de  V Apothéose  de 
saint  Roch.  Les  membres  de  cette  communauté  avaient  demandé,  pour  décorer  leur 
école,  des  dessins  à  Paul  Véronèse,  à  Salviati,  à  Frédéric  Zuccaro  et  à  Tintoret; 
celui-ci  eut  terminé  et  mis  en  place  son  tableau  avant  même  que  ses  concurrents 
eussent  fini  leurs  esquisses.  Dans  une  autre  occasion,  il  l'emporta  également  sur  tous 
ses  rivaux,  y  compris  le  Titien  ;  c'était  lorsqu'il  s'agissait  de  peindre,  dans  une  des 

I.  H.  Janitschek,  Tintoretto,  p.  i  et  suivantes.  (Dans  R.  Dohme,  Kunst  und  Kûiistkr.) 
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grandes  salles  du  Palais  des  Doges,  la  mémorable  Victoire  de  Lépante,  et,  chose  surpre- 
nante, il  ne  lui  fallut  qu'une  année  pour  brosser  cette  imposante  composition.  Rien 
d'étonnant,  avec  une  maestria  pareille,  qu'il  ait  fourni  en  mètres  carrés  une  oeuvre  dix- 
fois  plus  considérable  que  celle  du  Titien  au  cours  de  cent  années.  Aussi  bien,  à  juger 
l'œuvre  du  Tintoret  dans  son  ensemble,  est-on  porté  à  envisager  l'artiste  moins  en 
poète  qu'en  improvisateur  et  en  virtuose.  Il  lui  a  manqué  la  discipline  et  la  réflexion 
que  le  génie  doit  s'imposer  à  lui-même  jusque  dans  ses  conceptions  les  plus  hardies; 
de  là,  parfois,  chez  lui,  une  certaine  rudesse,  presque  barbare  déforme  et  de  pensée,  à 
côté  de  qualités  extraordinaires  d'invention  et  de  facture.  Mais  ce  qu'il  convient 
d'ajouter,  c'est  que  Tintoret  ne  produisait  pas  par  amour  du  gain,  mais  par  besoin  de 
créer,  comme  un  volcan  sans  cesse  en  activité.  Il  aimait  en  effet  son  art  avec  une  telle 
passion  et  un  tel  désintéressement,  qu'il  ne  demandait  souvent  pour  l'exécution  de  ses 
plus  vastes  machines  que  le  remboursement  de  ses  frais. 

L'œuvre  de  Tintoret  est  si  inégale  et  si  variée,  qu'elle  est  difficile  à  caractériser 
brièvement.  Parmi  les  ouvrages  les  plus  soignés  du  peintre  figurent  avant  tout  les 
portraits,  attendu  qu'à  Venise  on  n'en  aurait  pas  supporté  de  négligés;  puis  ses  tra- 
vaux de  jeunesse,  où  l'on  retrouve  les  tons  d'or  de  Titien,  tels  :  Vulcain,  Vénus  et 
r Amour,  la  Descente  de  croix  du  Palais  Pitti  à  Florence,  ou  le  Vieillard  (du  Palais 
Colonna  à  Rome),  assis  en  face  d'une  vue  des  lagunes  sous  les  lueurs  du  couchant. 
Déjà  dans  le  Miracle  de  saint  Marc,  pourtant  une  œuvre  de  jeunesse  (1548),  Tintoret 
rompt  avec  les  traditions  vénitiennes  de  splendeur,  de  calme  et  de  clarté  dans  la  com- 
position :  la  scène  est  d'une  complication  mouvementée  jusqu'à  la  confusion;  l'artiste 
jongle  avec  les  raccourcis,  à  seule  fin  d'exercer  sa  virtuosité.  Les  Noces  de  Cana,  dans 
la  sacristie  de  la  Salute  à  Venise,  et  la  Cène  à  San  Trovaso  nous  montrent  le  côté  bour- 
geois, grossier  du  peintre,  qui  a  ravalé  ces  grands  sujets  religieux  au  niveau  desimpies 
scènes  anecdotiques.  Chez  Véronèse,  au  moins,  ces  mêmes  thèmes  sont  rehaussés  par 
un  luxe  princier,  et  gardent,  malgré  leurs  allures  profanes  et  décoratives,  une  certaine 
élévation. 

Si  Tintoret  a  des  qualités  extraordinaires,  il  a  donc  aussi  des  défauts  impardon- 
nables, qui  apparaissent  surtout  dans  ses  œuvres  de  grandes  dimensions,  comme  les 
56  tableaux  de  la  Scuola  di  S.  Rocco,  exécutés  à  la  hâte,  tendant  à  l'effet,  et  surtout 
chargés  de  figures  de  remplissage  qui  nuisent  à  la  vérité  et  à  la  force  de  l'impression. 
Néanmoins  Tintoret  a  donné,  par  ses  tableaux  de  la  Scuola,  «  le  ton  à  toute  la  pein- 
ture monumentale  de  Venise  dans  la  dernière  partie  du  siècle  ^  ».  Au  lieu  de  fresques 
idéales,  architecturées  à  la  façon  de  celles  de  Michel-Ange  et  de  Raphaël,  il  a  imaginé 
le  panneau  décoratif  dans  le  style  naturaliste  qui  a  été  en  vogue  depuis. 

I.  J.  Burckhardt,  Le  Ciccroiie,  11'^  partie,  p.  762. 
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67.  Portrait  de  Marc-Antoine  Barbaro.  Le  célèbre  homme  d'État 
est  représenté  en  manteau  rouge  brocart,  garni  d'hermine,  le  costume  riche 
et  austère  des  grands  seigneurs  vénitiens  au  xvi^  siècle.  Debout,  la  tête 
de  trois  quarts  à  gauche,  il  a  dans  le  visage  et  dans  la  pose  l'énergie  de 
l'homme  d'État,  et  dans  le  regard  l'intelligence  du  diplomate.  On  peut  voir 
un  autre  portrait  du  même  personnage  au  Louvre,  mais  par  Véronèse;  on 
en  trouvera  la  reproduction  dans  le  bel  ouvrage  de  Charles  Yriarte  (La 
Fie  d'un  patricien  de  Venise  au  XVI^  siècle,  p.  176),  qui  précisément  a  pris 
pour  type  et  pour  héros  Marco  Antonio  Barbaro.  L'analogie  entre  les 
deux  portraits  est  très  frappante,  bien  que  l'interprétation  de  Véronèse, 
plus  aristocratique,  diffère  beaucoup  de  celle  de  Tintoret  qui  est  plus 
famihère.  Figure  grandeur  nature,  coupée  à  mi-jambes  par  le  cadre. 

Toile  :  H.  i"\  25  ;  L.  i'",  00. 

68.  Portrait  d'un  Sénateur  vénitien.  Grandeur  nature,  trois  quarts 
à  droite,  en  manteau  rouge,  chamarré,  d'où  émerge  un  col  blanc.  La  tête, 
d'une  belle  carnation  lumineuse,  s'enlève  sur  un  fond  noir.  A  droite, 
une  baie  ouverte  sur  la  mer,  où  passent  des  gondoles  et  des  vaisseaux. 
Dans  la  gauche  qu'il  laisse  pendre,  le  personnage  tient  un  papier;  la 
droite  fait  un  geste  du  doigt  comme  si  elle  donnait  un  ordre.  Tel  qu'il 
est,  cet  homme,  à  l'expression  volontaire,  est  un  de  ces  portraits  compo- 
sés qui  synthétisent  admirablement  un  caractère  et  une  époque.  On 
pense,  à  le  voir,  ce  que  devait  être  le  Sénat  de  laSérénissime  République, 
s'il  n'était  composé  que  de  pareils  personnages. 

Toile  :  H.  i'",  21;  L.  o'",  95. 
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PAOLO    CALIARI,    dit    le  VÉRONÈSE 
1528—  1588 

(  École  vénitienne  ) 

Au  Moyen  Age,  la  peinture  était  théologique,  et  parlait  à  l'âme  et  à  la  conscience; 
à  la  Renaissance,  elle  devint  idéologique,  et  s'adressa  à  l'esprit  et  à  l'imagination  ; 
après  cela,  elle  se  fit  décorative  et  fastueuse,  et  ne  chercha  plus  qu'à  enchanter  les  yeux. 

Paul  Caliari,  dit  le  Véronèse,  est  un  des  plus  merveilleux  coryphées  de  cette 
troisième  manière  de  pratiquer  la  peinture.  Il  est  avec  Tintoret  le  plus  remarquable 
représentant  de  l'École  vénitienne  à  la  fin  du  xvi^  siècle,  et  il  en  marque  la  dernière 
évolution. 

Né  à  Vérone  en  1528,  il  travailla  d'abord  dans  l'atelier  de  son  père  Gabriel,  qui 
était  sculpteur;  puis  la  vocation  pour  la  peinture  se  déterminant,  il  entra  dans 
l'atelier  d'Antoine  Badile,  un  des  descendants  de  cette  nombreuse  famille  de  peintres 
véronais.  Comme  élève,  Paul  Véronèse  ne  promettait  pas  beaucoup.  Aussi  lorsqu'il 
s'en  vint  à  Venise  en  1555  à  peine  formé,  il  y  passa  presque  inaperçu.  Titien,  octo- 
génaire, ne  prit  point  garde  à  lui.  Cependant,  trois  ans  plus  tard,  il  donnait  la  mesure 
de  ses  forces  en  peignant  L'histoire  d'Estber  dans  l'église  Saint  Sébastien,  une 
peinture  où  son  pinceau  se  montre  déjà  plus  libre  et  plus  hardi  Un  voyage  à  Rome 
acheva  de  l'émanciper  des  timidités  de  la  jeunesse;  et  l'exemple  des  grands  maîtres, 
loin  de  le  détourner  de  sa  manière,  contribua  à  lui  faire  prendre  conscience  de  son 
propre  génie;  à  leur  aspect,  il  se  sentit,  comme  il  dit,  «  pousser  les  ailes  ».  C'est 
d'ailleurs  un  bonheur,  si  les  influences  diverses  qui  le  sollicitèrent  ne  parvinrent  pas  à 
effacer  de  son  esprit  les  vieilles  traditions  de  l'École  natale;  car  il  paraît  hors  de 
doute  que  c'est  aux  particularités  de  sa  province  qu'il  doit  ces  fines  tonalités  gris  perle 
qia'il  a  conservées,  et  qui  donnent  à  tous  ses  tableaux  un  éclat  argenté  sans  pareil. 

Mais  tout  Véronais  qu'il  est  d'origine  et  de  caractère,  Caliari  a  si  brillamment 
interprété  les  mœurs  fastueuses  de  la  Superbe  République,  qu'on  est  tenu  de  l'annexer 
à  l'École  vénitienne.  Il  en  a  d'ailleurs  si  bien  compris  le  vrai  génie,  qu'il  n'a  pas  tâché 
d'en  forcer  le  programme  comme  Tintoret,  et  de  faire  dire  aux  magnificences  de  la 
couleur  des  drames  mouvementés  qu'elles  étaient  impropres  à  traduire.  Il  s'est  borné, 

I.  F.  A.  Gruyer,  Ouvrage  cité,  p.  118. 
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en  naturaliste  sans  outrance  qu'il  était,  à  traiter  ses  sujets  bibliques  ou  profanes  en 
scènes  de  genre  seigneuriales,  et  il  est  parvenu  ainsi  à  en  faire  de  véritables  fêtes 
pour  l'œil.  Afin  de  maintenir  la  composition  dans  un  ton  qui  l'autorise  à  déployer 
triomphalement  l'éclat  des  couleurs,  il  tempère  les  expressions  pathétiques,  évite  les 
crudités  réalistes  ;  il  estompe  la  scène  noyée  dans  une  fine  gamme  argentée,  et  se 
complaît  à  l'étalage  des  riches  costumes  de  soie  et  de  velours,  qui  lui  permet  de 
chercher  de  beaux  accords  de  tons  et  de  teintes. 

Burckhardt'  a  pu  dire  avec  raison  que  Véronèse,  sans  avoir  créé  des  caractères 
plus  élevés  que  ses  prédécesseurs,  l'emporte  néanmoins  sur  eux  par  une  liberté,  une 
aisance,  une  franchise,  une  joie  de  vivre  qu'aucun  peintre  n'a  jamais  égalées.  Bien  que 
de  son  temps  la  puissance  et  le  prestige  de  la  Sérénissime  fussent  déjà  à  leur  déclin; 
bien  que  les  richesses  n'affluassent  plus  comme  autrefois  dans  le  Grand  Canal,  le  faste 
de  la  vie  d'antan  s'était  conservé;  la  passion  des  cortèges  somptueux,  des  festivités 
brillantes  et  des  réceptions  princières  subsistait  toujours.  Venu  à  propos  pour 
glorifier  ces  dernières  splendeurs  d'un  monde  en  train  de  disparaître,  Véronèse  sem- 
blait prédestiné  par  son  talent  à  faire  la  suprême  Apothéose  de  Venise,  et  personne  n'a 
su  dire  mieux  que  lui  l'élégance  magnifique  de  la  Ville  des  Doges  dans  son  air  de 
fête  et  de  jouissance.  Il  a  vu  défiler  et  pavaner  sous  ses  yeux  tant  de  costumes,  de 
toilettes,  de  personnages  et  de  parades  qu'il  en  a  gardé  quelque  chose  jusque  dans  sa 
manière  même.  C'est  sur  des  panneaux  plus  larges  que  hauts  qu'il  aimait  à  déployer 
l'apparat  des  banquets  et  des  fêtes  dont  les  groupes  se  déroulent  sur  le  champ  de  la 
toile  comme  sur  une  frise  peinte,  librement  juxtaposés  sans  autre  lien  entre  eux  que 
l'harmonie  des  lignes,  des  tons  et  des  masses.  Soucieux  avant  tout  d'amuser  l'esprit 
et  d'enchanter  les  regards,  le  peintre  ne  s'épuisera  pas  à  échafauder  savamment  une 
composition  réfléchie,  à  chercher  longuement  l'unité  dans  la  diversité.  Comme  un 
improvisateur  brillant,  il  développe  strophe  par  strophe  son  hymne  radieux  des 
formes  et  des  couleurs.  Tout  sujet,  païen  ou  sacré,  allégorique  ou  historique,  reli- 
gieux ou  proflinc,  lui  sert  de  prétexte  au  même  étalage  de  mondanités  princières.  C'est 
toujours  sous  l'aspect  de  la  Venise  seigneuriale  de  son  temps  qu'il  les  conçoit  et  les 
rend.  Qu'on  ne  cherche  donc  pas  dans  ces  grands  festins  évangéliques,  les  Noces  de 
Cana,  le  Banquet  che:^^  Lévi,  le  Repas  che^  Simon,  où  toute  l'aristocratie  de  Venise, 
grandes  dames  et  grands  seigneurs  a  été  conviée,  une  intention  dévote,  une  pensée 
édifiante.  Qu'on  se  contente  d'y  contempler,  sous  de  pompeuses  colonnades,  sur  de 
majestueux  gradins  de  marbre,  parmi  le  luxe  des  fleurs  et  des  fruits,  une  magnifique 
commémoration  des  beaux  jours  de  Venise,  et  que  l'on  se  borne  au  plaisir  de  voir  de 


I.  Le  Cicérone  W  partie,  p.  761  et  suivantes. 
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belles  femmes  avenantes  et  coquettes,  vêtues  de  soie  et  de  velours,  étincelantes  de 
pierreries,  jouissant  de  leur  sort  auprès  de  jeunes  cavaliers  aussi  heureux  qu'elles 
sous  leurs  armes  de  luxe  ou  leurs  costumes  de  brocart 

Mais  ce  n'est  pas  seulement  dans  ses  grandes  machines  décoratives  que  Véronèse 
affecte  des  allures  élégantes  et  mondaines  ;  on  retrouve  ses  prédilections  jusque  dans 
ses  portraits.  Je  n'en  ai  pas  vu  un  où  la  soie  et  le  velours,  les  bijoux  et  les  armes  ne 
missent  leurs  chatoiements,  leurs  étincelles  et  leurs  rutilances.  Si  les  physionomies  ne 
sont  pas  très  expressives,  elles  respirent  au  moins  dans  leur  calme  et  dans  la  fraîcheur 
de  leurs  chairs  la  joie  de  vivre.  Mais  un  trait  qui  reviendra  souvent  et  qui  est  bien 
caractéristique,  c'est  le  goût  du  peintre  pour  les  demi-figures  gracieusement  penchées, 
à  moitié  détournées,  jolies  femmes  au  buste  flexible,  en  train  de  coqueter  avec  la 
galerie  et  de  laisser  admirer  leur  gorge  opulente  ou  leurs  belles  épaules.  Mais  si 
Véronèse  s'est  beaucoup  répété,  il  l'a  toujours  fait  avec  le  même  amour  et  le  même  art. 

Comme  peinture  décorative  de  grand  style,  les  Noces  de  Cana  sont  un  chef-d'œuvre 
qui,  pour  la  conception  et  l'exécution,  pour  le  nombre  des  personnages  et  leur  ordon- 
nance, peut  soutenir  la  comparaison  avec  la  Bataille  de  Constantin  peinte  par  Raphaël 
et  Jules  Romain  au  Vatican;  mais  tandis  que  cet  ouvrage-ci  est  une  page  d'histoire  à 
méditer,  l'autre  est  un  spectacle  magnifique  auquel  vous  êtes  convié.  «  C'est,  comme 
s'exprime  Théophile  Gautier,  le  plaisir  de  la  peinture  en  elle-même  poussé  à  sa  der- 
nière puissance,  en  dehors  de  l'idée,  du  sujet  et  de  la  vérité  historique  \  » 

Acharné  au  travail  et  passionné  de  son  art  comme  Titien,  Véronèse  ne  s'est 
reposé  que  dans  la  mort.  On  sait  comment  il  acheva  l'un  de  ses  derniers  tableaux. 
Ses  amis,  effrayés  de  le  voir  se  surmener,  l'avaient  enlevé  avec  eux  dans  une  des 
belles  villas  de  la  Brenta,  pour  qu'il  se  reposât  au  milieu  des  arbres  et  des  champs. 
Mais  lui,  trompant  leur  vigilance,  avait  trouvé  moyen,  tout  en  prenant  part  à  tous 
leurs  divertissements  —  joyeux  convive,  excellent  musicien,  intrépide  chasseur  —  de 
se  lever  tous  les  jours  à  l'aube,  et  d'achever,  en  secret,  une  de  ses  plus  magnifiques 
toiles,  la  Famille  de  Darius,  qu'il  laissa  comme  souvenir  à  ses  hôtes.  Lorsque, 
quelque  temps  après,  Véronèse  mourut,  aimé  et  regretté  de  tous,  —  car  il  fut  pour 
ses  proches,  comme  pour  ses  rivaux,  la  bienveillance  et  la  générosité  même  —  on  eût 
pu  écrire  sur  son  tombeau  :  «  Ci-gît  le  grand  art  vénitien  '  ». 

69.  Judith  tenant  la  tête  d'Holopherne.  Une  Vénitienne,  une  de 
ces  blondes  aux  formes  opulentes  comme  Titien  les  aimait,  écarte  la 

1.  H.  Janitschek,  Paolo  Veronese,  (dans  R.  Dohme,  Kunst  uiid  Kûnstler,  p.  43). 

2.  Th.  Gautier,  Guide  de  l'Amateur  au  Musée  du  Louvre,  p.  41. 

3.  Les  Dieux  de  la  Peinture,  p.  184. 
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lourde  tenture  rouge  d'une  tente  et  paraît,  la  tête  d'Holopherne  à  la 
main,  dans  une  de  ces  poses  élégantes,  un  peu  contournées,  où  Véro- 
nése  se  complaisait.  Vêtue  avec  la  magnificence  du  xvi^  siècle,  elle 
porte  une  robe  orange,  sur  laquelle  tranche  un  corsage  ponceau,  d'où 
émerge  sur  la  gorge  une  fine  chemise  à  dentelle.  Parmi  les  reflets 
moirés  des  étoffes,  sur  l'incarnat  velouté  des  chairs,  dans  les  ruti- 
lances  de  la  chevelure,  çà  et  là  le  chatoiement  laiteux  des  perles  ou 
le  scintillement  de  l'or  et  des  joyaux.  Comme  pour  mettre  en  valeur 
cette  belle  figure,  dont  le  bras  au  beau  galbe  est  d'une  éclatante  fraî- 
cheur, le  peintre  a  mis  à  côté  d'elle  une  esclave  négresse,  et  entouré 
le  groupe  de  la  draperie  foncée  mentionnée  déjà.  Qiiant  à  la  tête 
d'Holopherne,  elle  présente  des  traits  réguliers,  où  il  y  a  quelque 
chose  de  fatal  comme  la  passion.  Splendide  de  couleur,  décorative  de 
tenue,  très  libre  d'allure,  cette  superbe  page  évoque  bien  la  vie  fastueuse 
de  la  grande  cité  marchande  où  le  commerce  faisait  fleurir  le  luxe,  où 
l'Orient  débarquait  avec  son  exotisme  d'étoffes,  de  Maures  et  de  bijoux, 
et  où  les  grandes  dames  maniaient  le  poignard  avec  la  désinvolture 
d'une  Judith. 

Toile  :  H.  i     i8  ;  L.  i  03. 
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Carlo  Caliari,  dit  Carletto  Véronèse,  était  fils  de  Paul.  Élève  de  son 
père  et  de  Jacques  Bassan,  il  aurait  peut-être  surpassé  l'un  et  l'autre',  s'il  n'était 

I.  Lanzi,  I,  129  et  147.  Les  ouvrages  complètement  de  sa  main  sont,  du  reste,  très 
rares,  et  son  meilleur  tableau,  uwq  Madone  couvent  de  Saint-Sébastien  à  \'enise,  trahit  à 
s'y  méprendre  la  main  de  son  père. 
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mort  si  jeune,  à  26  ans  à  peine,  au  grand  désespoir  de  son  père  et  de  son  oncle, 
victime  de  sa  trop  grande  ardeur  au  travail.  Le  pinceau  de  Carletto  est  plus  lourd  que 
celui  de  Véronèse,  et  sa  couleur  plus  empâtée  et  moins  harmonieuse. 

70,  La  Gloire  de  la  Sainte  Vierge  donne  une  excellente  idée  de  son 
talent.  La  Madone  avec  l'Enfant  Jésus  est  assise  dans  les  nuages  entre 
deux  anges  musiciens.  A  ses  pieds,  à  gauche,  saint  Jean,  le  prophète 
du  Messie;  à  droite,  un  autre  saint  en  costume  ecclésiastique  à  long 
surphs  et  draperie  rouge,  avec  un  jeune  Vénitien  à  culottes  bouffantes, 
qui  agenouillé  supporte,  comme  un  prie-Dieu  vivant,  le  lourd  évangé- 
liaire  dans  lequel  le  prêtre  lit.  Au-dessus  de  la  tête  de  la  Vierge,  des 
anges  placés  en  accolade  soutiennent  la  couronne  de  la  reine  céleste, 
tandis  que  des  séraphins  écartent  le  voile  blanc  de  la  Madone  qui 
semble  s'élargir  en  deux  grandes  ailes  tutélaires  pour  envelopper  et 
abriter  le  groupe  de  ses  plis  amples.  Ce  motif  de  draperie,  que  je  n'ai 
rencontré  nulle  part  ailleurs,  suffirait  à  marquer  cette  belle  esquisse  du 
sceau  de  l'originalité,  si,  par  la  couleur  et  l'agencement  général,  elle 
n'offrait  déjà  un  vif  intérêt. 

Toile  :  H.  o'",  69;  L.  o"\  29. 

JACOPO    DA   PONTE,    dit    LE  BASSAN 

15 10  —  1592 

(^Ecok  vénitienne} 

Tandis  que  le  pinceau  de  Véronèse  se  complaisait  au  luxe  et  au  fltste  de  la  vie,  et 
transformait  les  Noces  de  Cana  en  un  festin  royal,  celui  de  Bassan  s'ingéniait  à  donner 
aux  scènes  et  aux  paraboles  de  l'Évangile  un  tour  idyllique  et  des  charmes  agrestes. 

Jacopo  da  Ponte,  dit  le  Bassan,  était  originaire  de  Bassano,  petite  ville  sur  la 
Brcnta,  non  loin  de  Vicence,  où  il  naquit  et  mourut,  après  une  longue  vie  de 
travail.  Il  débuta  dans  la  peinture  sous  la  direction  de  son  père  Francesco,  peintre 
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comme  lui  (on  l'était  de  père  en  fils  dans  sa  famille);  puis  il  se  rendit  à  Venise  dans 
l'intention  d'entrer  dans  l'atelier  de  Bonifazio.  Mais  celui-ci,  à  en  croire  la  légende,  se 
serait  montré  si  jaloux  des  secrets  de  son  art,  et  si  ombrageux  à  l'égard  de  son  élève, 
que  de  but  en  blanc  il  le  renvoya;  et  c'est  à  travers  les  fentes  de  la  porte,  dit-on,  que 
le  jeune  homme  put  voir  son  maître  à  l'œuvre.  Quoi  qu'il  en  soit  de  cette  anecdote, 
un  fait  est  certain,  c'est  que  Bassano  a  fortement  subi  l'influence  de  l'École  véni- 
tienne, et  nommément  du  Titien  et  du  Parmesan.  On  sait,  du  reste,  qu'il  a  étudié 
leurs  ouvrages  avec  zèle,  et  copié  plusieurs  de  leurs  toiles.  Rien  de  surprenant  donc 
s'il  rappelle  le  coloris  de  l'un,  surtout  par  sa  manière  de  traiter  les  étoffes,  et  la  gra- 
cilité presque  mièvre  de  l'autre  par  sa  prédilection  pour  la  svelte  élégance  des  figures. 
Seulement  —  et  c'est  là  son  originalité  propre  —  au  lieu  de  traduire  les  scènes 
bibliques  en  les  enrichissant  de  tout  le  luxe  princier  de  la  Ville  des  Doges,  comme  le 
faisaient  ses  maîtres,  Bassano,  lui,  interprète  ces  mêmes  motifs  d'une  sorte  plus 
modeste  et  plus  fiimilière. 

C'est  un  Vénitien  qui  a  pris  la  clef  des  champs,  et  qui,  rentré  dans  sa  petite 
ville  de  province,  s'est  plu  à  s'inspirer,  en  ses  compositions  religieuses,  du  milieu 
et  de  la  vie  rustiques  qu'il  voyait  autour  de  lui,  et  qu'il  aima  jusqu'à  introduire 
dans  ses  tableaux  les  plus  sacrés  des  chats  et  des  chiens,  des  poules  et  des  canards. 
Saints  et  saintes  ne  seront  plus  chez  lui  grandes  dames  et  grands  seigneurs  de  la 
Superbe  République;  mais  simples  et  douces  gens,  bourgeois  et  paysans.  Ses  per- 
sonnages n'auront  pas  non  plus  pour  fond  des  palais  à  colonnes  et  des  portiques 
à  balustres,  mais  d'humbles  chaumes  et  de  frustes  rochers  dans  la  campagne.  Voilà 
pour  sa  manière  de  composer.  —  Quant  à  son  faire,  il  est  très  caractéristique  aussi  :  on 
ne  trouvera  guère  dans  ses  tableaux  cette  lumière  diffuse  qui  enveloppe  si  moelleuse- 
ment  les  figures,  ambrée  et  chaude  chez  Titien,  perlée  et  blanche  chez  Véronèse.  Le 
procédé  que  Bassano  emploie  est  tout  autre  :  au  lieu  de  dissoudre  pour  ainsi  dire  les 
rayons  d'or  ou  d'argent  sur  la  toile  en  larges  et  lentes  dégradations  de  teintes,  il  aime 
à  les  projeter  éclatant  en  notes  vives  qui  vibrent  sur  l'harmonie  des  tons  sombres.  A 
l'aide  de  rehauts  clairs,  éparpillés  à  bon  escient,  il  met  en  valeur  les  parties  essentielles 
de  ses  compositions.  Ici,  c'est  un  corps,  là  un  bras,  plus  loin  un  profil,  à  côté  un 
vêtement,  qui  luisent  sous  les  traits  minces  d'un  rayon  frisant,  et  détonnent  parmi 
l'ambiance  des  gammes  et  des  ombres  sourdes.  Cette  lumière  un  peu  flictice  qui 
s'accroche  aux  arêtes  des  choses,  aux  plis  des  vêtements,  aux  contours  des  formes, 
tombée  de  la  palette  du  maître  comme  d'un  miroir  réflecteur,  donne  aux  tableaux  de 
Bassano  un  charme  féerique  particulier.  Le  peintre  le  savait  bien,  et,  sûr  de  son  effet, 
n'en  cherchait  pas  davantage.  L'avait-il  atteint,  il  ne  se  souciait  guère  du  reste.  Aussi 
lui  reproche-t-on,  non  sans  raison,  d'avoir  trop  souvent  négligé  les  anatomics,  dissi- 
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mulé  les  visages,  escamoté  les  extrémités.  Effectivement,  les  personnages  vus  par 
derrière,  les  têtes  perdues  dans  des  voiles,  les  étoffes  jetées  à  propos  sur  les  pieds  etles 
mains  pour  les  masquer,  ne  manquent  dans  aucune  de  ses  compositions.  Mais,  mal- 
gré ces  défauts,  il  reste  un  maître  des  plus  remarquables. 

Ajoutons  que  Bassano  eut  quatre  fils,  qui  tous  l'ont  aidé  dans  ses  travaux  avant  de 
travailler  sous  leur  nom  et  pour  leur  propre  compte.  Il  devint  ainsi  le  chef  reconnu 
d'un  petit  groupe,  annexe  et  voisin  de  la  grande  École  de  Venise.  Son  atelier  prit 
avec  le  temps  les  proportions  d'une  fabrique  de  peinture.  Il  en  sortit  des  toiles  sans 
nombre,  dispersées  aujourd'hui  dans  les  principales  collections  et  galeries  des  Deux 
Mondes.  Il  en  est  peu  qui  n'en  possède  point.  Mais  les  deux  tableaux  décrits  ci-après 
—  surtout  le  n°  71,  qui  est  un  chef-d'œuvre — ■  peuvent  être  mis  au  rang  des  meil- 
leurs ouvrages  du  peintre,  que  nous  retrouvons  là  avec  toutes  ses  qualités ,  et  sans 
aucun  de  ses  défauts. 

7r,  Descente  de  Croix.  Parmi  les  innombrables  peintures  sur  ce 
sujet,  l'une  des  plus  originales  et  des  plus  touchantes  :  originale,  parce 
que  le  peintre  n'a  pas  choisi  pour  thème,  comme  tant  d'autres  artistes 
avant  et  depuis  lui,  le  moment  où  le  corps  de  Jésus  est  à  grand'peine 
enlevé  du  bois,  mais  le  moment  où  l'on  s'apprête  à  l'enlever;  touchante, 
parce  qu'il  s'est  ingénié  à  exprimer,  sur  toutes  choses,  l'émotion  des 
divers  personnages  associés  à  cet  acte  suprême  du  Calvaire.  Loin  de 
disperser  l'attention  sur  les  détails  extérieurs  de  la  scène  —  efforts 
musculaires  des  bourreaux,  dislocation  brutale  du  cadavre,  attroupe- 
ment pittoresque  de  la  foule  accourue,  comme  l'a  fait  Rubens,  par 
exemple  (voyez  aussi  Daniel  de  Volterre), —  Bassano  a  tâché  de  rendre 
les  sentiments  de  douleur  et  de  résignation,  de  tristesse  et  d'espoir  que 
la  mort  du  Messie  inspire  à  ses  proches,  et  qu'elle  a  inspirés  dés  lors  aux 
fidèles.  Et  voici  comment  il  s'y  est  pris  :  des  gibets  où  agonisèrent  les 
deux  larrons,  pas  trace;  enlevés  déjà,  il  ne  reste  plus  debout,  sur  la  col- 
line abandonnée,  que  la  seule  croix  du  Christ,  la  croix  par  excellence. 
D'une  hauteur  démesurée,  elle  se  dresse  sur  le  ciel,  visible  au  loin, 
symbole  sacré  du  martyre,  signe  consolant  du  salut.  Le  corps  du  Sau- 
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veur  qui  y  pend  encore,  frappé  par  les  rayons  du  couchant,  se  détache 
—  comme  lumineux  d'une  clarté  mystique  —  de  l'horizon  vespéral; 
car  la  nature  elle-même  semble  s'associer,  dans  les  mélancolies  du  jour 
qui  se  meurt,  au  destin  du  Dieu  qui  est  mort  pour  les  péchés  du  monde. 

A  gauche,  s  escarpe  un  rocher  couronné  de  buissons;  à  droite,  deux 
arbres  rabougris,  des  figuiers  ou  des  sycomores,  secouant  leur  large 
feuillage  au  vent  qui  fraîchit.  Et  ce  vent  du  soir  qui  passe  sur  la  terre, 
et  pousse,  comme  tous  les  jours,  les  grandes  nuées  au  champ  du  ciel, 
agite  aussi  ce  soir-là  l'écharpe  blanche  qui  ceint  les  reins  du  Crucifié;  et 
elle  flotte  et  ondule,  cette  blanche  écharpe,  comme  une  bannière  d'inno- 
cence. Impossible  de  rendre  les  pensées  sublimes  que  l'artiste  a  su 
suggérer  par  ce  simple  pan  de  draperie,  livré  au  souffle  vague  des 
mondes.  Au  fond  du  tableau,  on  n'aperçoit  pas  même  Jérusalem,  qui 
symbolise  si  souvent  dans  ce  sujet  la  Jérusalem  future.  On  ne  voit 
qu'une  indécise  et  indéfinie  ondulation  de  collines,  la  terre  désolée.  Et 
dans  cette  solitude  du  Golgotha,  rien  qu'un  groupe  de  figures  massées 
au  pied  de  la  haute  croix.  A  droite,  les  saintes  femmes,  empressées 
autour  de  la  Mérc  de  Dieu,  qui  tombe  pâmée  de  douleur.  Prés  d'elle, 
Marie-Madeleine,  en  une  pose  si  gracieusement  éplorée,  que  l'on  peut  se 
passer  de  voir  mieux  son  visage.  A  gauche,  deux  hommes  —  l'un,  en 
fez  rouge,  a  le  profil  de  Titien  ;  l'autre,  tête  nue,  est  le  portrait  de 
Véronése  —  sont  occupés  à  dresser  avec  circonspection  l'échelle  contre 
la  croix.  Enfin,  derrière  le  groupe  central,  dominant  les  femmes  abîmées 
dans  les  larmes,  le  geste  sublime  de  saint  Jean.  Debout,  montrant  la 
croix  rédemptrice,  les  yeux  levés  vers  le  Maître  bien-aimé,  il  a  la  beauté 
douce  d'une  femme,  et  le  regard  extasié  d'une  prophétesse.  A  côté  des 
hommes  qui  vaquent  à  leur  devoir,  si  triste  soit-il,  à  côté  des  femmes 
qui  se  lamentent  éperdument,  il  représente,  lui,  la  foi  qui  console,  l'es- 
poir qui  relève,  et  il  semble  proclamer  l'Ecce  boino  des  siècles  futurs. 

Tel  est  ce  tableau  qui  a  tous  les  caractères  et  jusqu'aux  dimensions 
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d'un  ancien  tableau  d'autel.  Pas  d'autre  signature  retrouvable  que  le 
sceau  du  temps,  la  belle  patine  aux  tons  chauds  des  vieux  Vénitiens, 
et  la  griffe  du  Bassan  sensible  dans  la  facture. 

Toile  :  H.  i"\  92;  L.  i  "\  35. 

72.  Mater  Dolorosa.  Il  s'agit  d'une  tête  d'expression,  le  peintre 
n'ayant  gardé  du  corps  que  le  demi-buste.  Les  mains  jointes,  le  regard 
levé,  de  trois  quarts  presque  de  profil  à  gauche,  coiffée  comme  une 
nonne,  la  Vierge  a  le  visage  entouré  d'une  ample  écharpe  blanche,  que 
recouvre  un  voile  lilas  retombant  sur  l'épaule  ;  elle  prie  avec  une  fer- 
veur intense,  les  yeux  en  larmes,  obstinément  fixés  sur  le  ciel,  dont 
elle  a  l'air  d'attendre  quelque  consolation  miraculeuse. 

Les  tons  bleus  du  manteau  et  les  grands  plis  simples  de  la  draperie 
s'harmonisent  avec  la  pâleur  de  cette  face  matronale,  dont  la  souffrance 
a  creusé  les  orbites,  flétri  les  joues,  accentué  l'ossature,  et  qui,  s'enle- 
vant  sur  un  fond  sombre,  traduit  admirablement  l'élan  vers  Dieu  du 
suprême  désespoir.  De  sorte  que  cette  simple  tête,  grandeur  nature, 
peut  ajuste  titre  passer  pour  une  des  meilleures  œuvres  du  maître,  qui, 
pour  l'ordinaire,  ne  rend  pas  si  bien  les  expressions  complexes.  Les 
couleurs  —  le  blanc  surtout  —  se  sont  oxydées  et  patinées,  ont  verdi 
et  noirci,  passé  peu  à  peu  de  la  note  argentée  à  une  note  bleuâtre,  qui 
ne  messied  du  reste  pas  au  sujet. 

Provient  de  la  collection  du  maréchal  Soult. 


Toile  :  H.  o"\  66;  L.  o^  58. 
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GIOVANNI-BAPTISTA  TIEPOLO 

1693-1770 

(^Écolc  vénitienne) 

Avec  TiEPOLO,  un  brillant  épigone  des  grands  maîtres,  nous  assistons  à  la  fin  glo- 
rieuse de  l'École  vénitienne.  Il  en  garde,  sinon  les  grandes  traditions,  du  moins  la 
science  consommée.  Né  à  Venise,  il  fut  d'abord  l'élève  de  Lazzarini,  un  maître 
trop  sage  et  trop  classique  pour  un  élève  aussi  fougueux.  A  seize  ans  déjà,  il 
passe  pour  un  artiste  consomme,  tant  il  fait  preuve  de  savoir  et  de  facilité.  Il  ne 
demande  qu'à  créer,  comme  Tinlorct.  Échappé  à  la  lente  et  méthodique  discipline  de 
Lazzarini,  il  s'éprend  de  Piazzctta,  en  qui  il  sent  un  tempérament  congénère,  dont  il 
imite  les  ombres  rougeâtres  et  brunes.  Cet  engouement  passé,  il  revient  aux  grands 
modèles  vénitiens,  à  Paul  Véronèse  et  au  Tintoret,  dont  il  tâche  d'imiter  la  couleur. 
Très  actif,  et  doué  d'une  de.\térité  de  virtuose,  il  a  travaillé  dans  plusieurs  villes  d'Italie, 
où  l'on  peut  admirer  nombre  de  ses  tableaux  et  de  ses  fresques.  Tous  témoignent, 
malgré  une  certaine  recherche  de  l'effet,  d'un  sens  remarquable  de  la  couleur  et  d'une 
rare  intelligence  de  la  décoration. 

Imitateur  de  Véronèse,  ami  des  tons  clairs  et  argentés,  il  est  peu  de  maîtres  qui 
aient  poussé  plus  loin  l'art  de  plafonner,  et  qui  se  soient  mus  avec  plus  d'aisance 
dans  les  difficultés  de  la  perspective.  Les  coupoles  et  les  plafonds  peints  par  lui  à 
Venise  :  Gloire  de  saint  Dominique  à  Saint-Jean  et  Saint-Paul,  la  salie  de  la  Scuola 
dcl  Carminé,  celle  du  palais  Labbia,  sans  parler  des  autres,  sont  des  chefs-d'œuvre 
hors  ligne.  C'est  grâce  à  la  réputation  dont  il  jouissait  qu'il  fut  appelé  d'abord  en 
Allemagne,  où  il  a  laissé  au  château  de  Wûrzbourg  et  à  Schleissheim  un  ensemble 
de  fresques  décoratives  des  plus  remarquables.  Plus  tard  c'est  l'Kspagne  qui  le  réclama 
pour  des  travaux  non  moins  importants,  et  c'est  aussi  là  qu'il  est  mort  au  service  de 
Don  Carlos  III,  à  Madrid,  en  1770. 

73.  Orphée  et  Eurydice.  C'est  la  première  d'une  série  de  quatre 
esquisses  en  couleur.  Orphée,  la  tête  détournée,  enlève  Eurydice  à 
l'empire  de  Pluton;  le  couple  a  l'air  de  fuir  devant  les  flammes  de  l'en- 
fer, qui  le  poursuivent  et  risquent  de  l'atteindre.  La  tache  chaude  des 
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chairs  d'Orphée,  le  modelé  musculeux  de  son  corps,  contrastent  vive- 
ment avec  les  carnations  délicates  d'Eurydice,  une  blonde  de  Venise  à 
l'épaule  nue.  Les  extrémités  sont  très  fines  et  bien  attachées.  Le  beau 
ton  bleu  de  la  draperie  qui  flotte  autour  d'Orphée  retentit  comme  une 
note  unique,  parmi  les  lueurs  ardentes  qui  embrasent  le  fond  du  tableau; 
et  les  rochers  abrupts,  qui  encadrent,  à  droite,  le  gouffre  rouge  de  leurs 
anfractuosités  noires,  donnent  à  la  scène  une  sauvagerie  tragique. 

Toile  :  o'",  40;  L. o'"\  25. 

74.  Vénus  et  Adonis.  Une  Vénus  ample  de  hanches,  mais  élégante 
d'extrémités,  arrive  sur  un  nuage,  dans  l'envolement  d'une  draperie 
flottante,  et  entourée  de  colombes.  Un  petit  Amour  se  réfugie  dans  ses 
bras,  et  se  bouche  les  yeux  pour  ne  pas  voir  Adonis,  le  beau  berger,  qui 
vient  d'expirer,  aflaissé  à  terre,  sur  des  étofl'es  rouges  et  blanches.  La 
téte  du  défunt  est  exquise,  antique  de  lignes,  mais  moderne  d'expres- 
sion. A  droite,  un  arbre  se  dresse  sur  le  ciel  rose  du  couchant,  qui 
marque  que  Vénus  est  accourue  trop  tard  pour  sauver  son  héros  bien- 
aimé.  Déesse,  elle  n'assiste  plus  qu'à  la  mort  d'un  dieu. 

Toile  cintrée  par  le  haut  :  H.  o™,  48;  L.  o'",  33. 

75.  La  Mort  de  Socrate.  Dans  l'angle  de  gauche,  en  haut,  une  fenêtre 
verrouillée  indique  que  nous  sommes  dans  un  cachot.  Socrate  est  là, 
étendu  sur  une  litière,  entouré  de  ses  disciples.  Un  esclave  lui  tend  la 
coupe  fatale  en  détournant  la  tête;  lui  la  prend  avec  indifl'érence,  tout  en 
continuant  à  causer  avec  ses  derniers  amis.  Platon,  en  manteau  rouge, 
a  l'air  pensif;  les  deux  autres,  l'un  vieux,  sans  doute  Criton  ou  Zénon, 
l'autre  jeune,  peut-être  Xénophon,  au  contraire,  semblent  très  affectés. 
La  lumière,  qui  tombe  de  la  baie  sur  le  groupe  central,  illumine  le 
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philosophe  à  barbe  blanche,  et  blanchoie  dans  les  linges  de  sa  couche  : 
on  dirait  que  de  ce  lit  d'agonie  va  jaillir  une  lumière  nouvelle.  Le  ton 
neutre  du  fond,  l'élégance  des  poses  et  des  draperies,  la  facture  aisée  et 
vive,  font  de  cette  ébauche  une  œuvre  très  intéressante. 

Toile  :  H.  o"\  40;  L.  o"\  25. 

76.  Prométhée,  Comme  exécution,  la  moins  bonne  de  ces  quatre 
ébauches;  malgré  cela,  ingénieuse  et  traitée  comme  elles  le  sont  toutes, 
dans  une  donnée  très  décorative.  Prométhée  allume  sa  torche  au  soleil, 
naïvement  représenté  par  une  face  irradiée.  Athéné,  drapée  de  rouge, 
coiffée  d'un  casque  bizarre,  la  lance  et  le  bouclier  aux  pieds,  tâche  de 
le  retenir  de  cet  acte  sacrilège.  Au  fond,  sur  l'embrasement  rouge  du 
ciel,  on  aperçoit  la  statue  de  l'homme,  modelé  par  le  Titan  bienfaiteur 
qui  a  donné  aux  mortels  le  feu  et  la  pensée.  Malgré  le  faire  un  peu 
lourd,  de  belles  notes  de  couleur  qui  sont  des  trouvailles. 

Toile  :  H.  o"\  50;  L.  o"\  33. 


LUCA  CAMBIASO 
1527  —  1585 

(^École  génoise^ 

Il  nous  reste,  pour  terminer,  h  mentionner  encore  quelques  peintres  qui  datent 
d'un  temps  où  les  Écoles  italiennes  étaient  déjà  en  pleine  décomposition  ;  de  sorte 
que  l'on  ne  saurait  dire  d'aucun  d'eux  qu'il  se  rattache  à  tel  ou  tel  groupe  plus 
spécialement. 

"Voici  d'abord  un  artiste  émérite,  Luca  Cambiaso,  plus  connu  sous  le  nom  de 
Lucchetto  da  Gcnova,  ou  le  Corrège  génois.  Né  à  Moneglia  près  de  Gênes,  en  1527, 
et  mort  à  Madrid,  en  1585,  il  fut  d'abord  élève  de  son  père,  Giovanni,  qu'il  nous  a 
Galerie  Charles  I"' .  M 
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représenté  en  un  excellent  portrait,  peignant  devant  son  chevalet  (palais  Spinola 
à  Gênes).  Il  passa  ensuite  à  Rome,  où  le  contact  avec  les  œuvres  de  Raphaël  et  de 
Michel-Ange  l'empêcha  de  verser  dans  le  maniérisme  ou  la  sensiblerie.  Au  con- 
traire, il  y  assagit  sa  manière,  de  sorte  qu'il  forma  en  son  temps  une  apparition 
^solée  par  son  goût  pour  la  nature  vraie,  simple,  sincère  et  noble. 

Après  la  mort  de  sa  femme,  il  voulut  épouser  sa  belle-sœur  qu'il  aimait  à  la  folie. 
Mais  le  pape  s'y  opposa  formellement.  Justement  à  ce  moment  Castello  venait  de 
mourir  en  Espagne,  Cambiaso  accepta  alors  l'appel  qui  lui  fut  fait  d'aller  achever 
les  œuvres  que  son  confrère  laissait  inachevées.  Il  s'empressa  d'autant  plus  de  partir 
qu'il  espérait  que  Philippe  II  pourrait  agir  en  sa  faveur  auprès  du  Vatican.  Mais  le  roi 
catholique  ne  parvint  pas  non  plus  cà  fléchir  la  résistance  du  Saint-Siège;  Cambiaso, 
désemparé,  finit  par  mourir  en  moins  de  deux  ans  d'ennui  et  de  langueur.  Outre  de 
nombreux  tableaux  d'église,  dont  le  plus  remarquable  est  une  Mise  an  tombeau  (à 
Sainte-Marie  del  Carignano  à  Gênes),  il  a  laissé  une  série  d'excellents  portraits,  qui  ne 
le  cèdent  guère  en  mérite  à  ceux  de  Moretto  et  du  Titien. 

77.  Portrait  d'André  Doria.  Vêtu  d'un  cafetan  noir  doublé  de  four- 
rure qui  ne  laisse  voir  le  blanc  de  la  chemise  qu'au  col  et  aux  poignets, 
il  est  commodément  assis  près  d'une  table  dans  un  grand  fauteuil  de 
velours  rouge  passementé  d'or.  La  droite  tient  une  lettre  qu'il  vient  de 
lire  et  à  la  teneur  de  laquelle  il  semble  réfléchir  ;  la  gauche  est  appuyée 
sur  le  bras  du  siège.  A  droite,  une  fenêtre  ouverte  sur  une  villa  qui 
s'étage  en  terrasses  au  flanc  d'une  colline  pierreuse.  La  loge  d'où  cette 
vue  a  été  prise  existe  toujours  au  palais  Doria,  ce  superbe  édifice  que 
la  République  de  Gênes  avait  élevé  à  son  libérateur;  et  l'on  peut  aper- 
cevoir encore  du  balcon  le  fameux  chien  sculpté  dont  Charles-Qiiint 
avait  fait  présent  à  son  allié,  après  ses  nombreuses  victoires  navales.  La 
tête  faiblement  de  trois  quarts  à  droite,  d'une  carnation  rougeaude,  enca- 
drée d'une  forte  barbe  blonde  qui  grisonne,  est  bien  celle  d'un  de  ces 
hommes  de  commandement  et  de  gouvernement  du  xvi^  siècle  italien. 

Toile  :  H.  i™,  27;  L.  û"\  96. 
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SALVATOR  ROSA 
1615  —  1673 

(^École  napolitaine^ 

Nous  n'avons  jusqu'ici  guère  rencontré  de  paysagistes  proprement  dits  parmi  les 
artistes  italiens.  C'est  que  le  paysage  était,  à  leurs  yeux,  plutôt  un  accessoire  du  motif 
qu'un  motif  en  soi.  Ils  furent,  à  peu  d'exceptions  près,  avant  tout  peintres  de  figures. 
C'est  aux  étrangers,  Claude  Lorrain,  Poussin,  Elsheimer,  qu'ils  ont  laissé  le  soin  de 
dire  la  poésie  de  la  grande  nature.  Sans  Salvator  Rosa,  cette  note  leur  manquerait 
tout  à  fait.  Aussi  occupe-t-il,  comme  paysagiste,  une  place  à  part  dans  cette  École 
italienne,  qui,  aujourd'hui,  est  illustrée  par  tant  de  pleinairistes  remarquables. 

Aventurier  de  la  trempe  de  Benvenuto  Cellini,  Salvator  Rosa  fut  tour  à  tour,  et 
avec  un  égal  brio,  peintre,  graveur,  musicien  et  poète  satirique.  Né  à  Renella,  près 
de  Naples,  en  1615,  il  était  destiné  à  la  prêtrise,  et  commença  par  étudier  les 
lettres  chez  les  Révérends  Pères  de  la  Congrégation  Somasca.  Mais  le  goût  pour  les  arts 
l'emportant,  il  quitta  le  séminaire  à  seize  ans  déjà,  pour  se  vouer  d'abord  à  la  musique. 
Il  ne  tarda  pas  à  y  exceller,  et  l'on  menait  grand  bruit  à  Naples  autour  des  chansons 
qu'il  composait  et  débitait,  en  les  accompagnant  de  la  mandoline.  Cependant  ses 
parents  se  lamentaient  sur  la  carrière  manquée  de  leur  fils,  car,  pour  comble  de 
malheur,  Salvator  finit  par  se  faire  peintre.  Ce  n'était  guère  fait  pour  les  rassurer  : 
ils  avaient  déjà  l'exemple  de  Paolo  Greco  dans  la  famille,  un  oncle,  médiocrement 
doué,  et  qui,  jusqu'à  sa  fin,  mena  la  vie  d'un  pauvre  diable.  Malgré  cela,  Salvator 
suivit  le  conseil  de  Francanzano,  qui,  ayant  épousé  sa  sœur,  d'une  rare  beauté,  paraît- 
il,  devint  à  la  fois  son  beau-frère  et  son  maître. 

Ce  Francanzano  était  lui-même  un  des  plus  remarquables  élèves  de  Ribera, 
et  c'est  de  ce  dernier  et  de  Falcone  que  Salvator  Rosa  procède  en  définitive,  bien 
qu'il  n'ait  fait  que  traverser  leurs  ateliers;  car  il  est  le  premier  qui,  loin  de  courir  les 
académies  en  renom,  celles  de  Rome,  de  Florence  ou  de  Venise,  alla  s'inspirer  direc- 
tement à  l'école  de  la  nature  étudiée  sur  le  vif.  Il  trouva  dans  les  sites  qui  environnent 
Naples,  dans  les  Abruzzes,  la  Capitanate,  les  Fouilles,  la  Calabre,  assez  de  spectacles 
et  de  motifs  pour  s'inspirer.  Les  études  classiques  dont  il  avait  été  nourri  au  séminaire 
avaient  ouvert  son  esprit  au  pittoresque  de  ces  austères  paysages,  à  la  poésie  roman- 
tique des  ruines  qui  parlent  à  l'imagination.  Chacun  sait  la  riche  moisson  de  tableaux 
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et  de  souvenirs  qu'il  rapporta  de  ses  voyages,  ses  aventures  au  milieu  des  brigands, 
dont  il  partagea  la  vie.  Malgré  cette  existence,  qui  en  d'autres  temps  eût  mis  un  artiste 
en  relief,  Salvator  resta  longtemps  ignoré,  en  proie  à  k  misère,  vendant  ses  toiles  à 
vil  prix,  poursuivi  par  la  malchance  autant  à  Naples  qu'à  Rome.  S'il  sortit  enfin  de 
l'obscurité  où  il  végétait,  il  le  doit  tout  d'abord  à  Lanfranco  qui,  ostensiblement,  ren- 
dit hommage  à  son  talent  en  achetant  un  beau  jour  toutes  les  toiles  qu'il  put  trou- 
ver de  lui,  puis  à  Falcone,  «  l'oracle  des  batailles  »,  le  plus  fameux  des  disciples  de 
Ribera,  qui  prit  Salvator  Rosa  en  affection,  et  le  jugea  digne  de  le  présenter  au  maître 
terrible.  Enfin,  grâce  à  la  protection  du  cardinal  Brancaccia,  il  finit  par  être  à  Rome 
un  des  peintres  les  plus  en  vue,  très  recherché  et  très  redouté  à  la  fois  pour  ses  épi- 
grammes,  ses  saillies,  ses  chansons  satiriques,  ses  traits  d'esprit,  qui  mirent,  il  est  vrai, 
les  rieurs  de  son  côté,  mais  lui  aliénèrent  bien  des  sympathies.  C'est  pour  des  coups 
de  bec  à  l'adresse  de  ses  confrères  qu'il  a  vu  les  portes  de  l'Académie  de  Saint-Luc  lui 
être  à  jamais  fermées. 

Tempérament  très  remuant,  il  rentra  à  Naples  d'où  il  dut  s'enfuir,  peu  de  temps  après, 
pour  avoir  pris  part  à  la  révolution  de  Masaniello.  De  1650  à  lééo,  nous  le  trouvons  au 
service  de  Carlo  de  Médicis  à  Florence.  De  là  il  revint  à  Rome,  s'y  établit  définitive- 
ment, et  y  demeura  jusqu'à  sa  mort,  en  1673.  Avec  lui,  la  peinture  fit  un  grand  pas 
vers  le  réalisme.  Si  dans  ses  figures  isolées,  le  Guerrier  pénitent  par  exemple,  il  rap- 
pelle Ribera,  il  est  complètement  lui-même  dans  ses  batailles  et  ses  scènes  de  genre. 
Célèbre  par  ses  mythologies  et  ses  tableaux  d'histoire,  où  il  se  montre  très  pathétique 
et  mouvementé,  il  est  surtout  admiré  comme  réformateur  du  paysage.  Il  a  excellé 
à  rendre  la  sauvagerie  poétique  des  sites  montagneux,  avec  leurs  gorges  et  leurs 
cascades,  leurs  pâtres  ou  leurs  brigands,  sorte  de  romantique  avant  la  lettre,  possé- 
dant en  propre  le  don  du  pittoresque  bizarre ,  la  poésie  des  rayons  et  des  ombres , 
un  art  particulier  du  clair-obscur.  Ses  ciels  sont  superbes  avec  leur  efilorescence  fan- 
tastique de  nuées  menaçantes  ou  sereines.  Ses  couchers  de  soleil  rayonnent  d'une  lumière 
merveilleuse  —  ni  calme  et  dorée  comme  celle  de  Claude  Lorrain,  ni  vaporeuse  et 
blonde  comme  celle  des  Vénitiens,  —  d'une  lumière  légère  et  pure  comme  l'air  des 
montagnes  lavé  par  une  averse,  avec  ces  diaphanéités  spéciales  que  prend  l'atmos- 
phère après  les  orages. 

78.  Paysage  (?).  A  droite,  une  cascade  écume  parmi  des  rocliers  acci- 
dentés; au  ciel,  de  grands  nuages  poussés  en  tous  sens  par  le  vent. 
A  gauche,  derrière  un  arbre  qui  agite  sa  couronne  dans  la  tempête,  une 
hauteur  escarpée,  couronnée  par  un  château  en  ruine  que  frappe  un 


SALVATOR  ROSA  109 

rayon  de  soleil.  Pour  fond,  des  montagnes  en  chaînes  successives  éta- 
gées  les  unes  derrière  les  autres.  Au  premier  plan,  deux  figures  débou- 
chent sur  le  chemin,  entre  les  rochers  et  le  fleuve. 

Ce  motif  est  bien  dans  le  goût  du  maître,  la  lumière  aussi,  mais  non 
la  facture.  Seul  le  morceau  de  gauche  en  haut,  au-dessus  de  la  suture 
visible  sur  la  toile,  pourrait  porter  la  signature  —  suspecte  —  de  Salva- 
tor  Rosa,  qu'on  lit  sur  un  rocher,  à  droite,  au  bas  de  la  toile. 

Toile  :  H.        27;  L.  i  38. 

79.  Marine  (?).  Motif  italien.  Sur  la  rive,  des  ruines  et  des  fabriques 
étoflèes  de  nombreux  personnages.  Une  grosse  tour  à  gauche  sert  de 
repoussoir.  Au  loin,  la  mer  avec  des  embarcations,  et  un  grand  ciel 
ennuagé. 

Toile  :  H.  i      L.  25. 

80.  Marine  (?).  Analogue  à  la  précédente  dont  elle  est  le  pendant.  La 
tour  est  à  droite  au  lieu  d'être  à  gauche.  Le  ciel  est  mieux  traité  qu'au 
numéro  précèdent.  Il  est  difficile  de  reconnaître  dans  ces  deux  tableaux, 
très  retouchés  en  tout  cas,  la  manière  du  maître.  La  composition  est 
trop  symétrique,  la  peinture  trop  lisse,  la  couleur  trop  lourde  pour 
qu'ils  puissent  lui  être  attribués.  Les  signatures,  plus  focilcs  à  pasticher 
que  la  manière  d'un  maître,  n'y  changent  rien. 


Toile  :  i'";  L.  i  "\  25. 


1 10 


ÉCOLES  ITALIENNES 


CARLO   ANTONIO  TAVELLA 
1668  —  1738 

(^École  génoise^ 

Après  Salvator  Rosa,  les  paysagistes  qu'il  nous  reste  à  citer  paraissent  bien  secon- 
daires. Carlo  Antonio  Tavella,  né  à  Milan  et  mort  à  Gènes,  est  l'élève  de  paysa- 
gistes étrangers  à  l'Italie.  Il  imita  d'abord  la  façon  énergique  de  Peter  Molyn;  puis 
il  subit  le  charme  du  Poussin,  sous  l'influence  duquel  sa  manière  s'adoucit.  Il  passe 
pour  le  paysagiste  le  plus  habile  de  l'École  génoise.  Son  œuvre  est  considérable,  mais, 
malgré  les  mérites  qu'y  trouve  Lanzi,  sans  grande  valeur.  Il  eut  pour  élèves  ses 
deux  filles  Angiola  et  Teresa. 

81.  Paysage  (?).  Des  montagnes  rocheuses,  en  partie  boisées,  sont 
soudainement  frappées  par  la  lune  qui  sort  des  nuages,  luit  sur  un 
fleuve,  et  éclaire  des  fabriques  pittoresques.  A  droite  et  à  gauche,  sur  les 
rives  escarpées,  des  arbres  et  des  personnages.  Facture  sèche  et  fruste. 
Si  le  tableau  est  authentique,  ce  dont  il  est  permis  de  douter,  il  donne 
une  médiocre  idée  du  peintre. 

Toile  :  H.  i"\  35;  L.  i  "\  45. 

ANDREA  LOCATELLI 

1660  —  1741 

(^Ecole  romaine} 

Quant  à  André  Locatelli,  il  est  assez  médiocrement  représenté  dans  la  collection 
royale,  bien  qu'il  fût  un  des  artistes  les  plus  goûtés  de  son  temps.  Originaire  de 
Rome,  on  lui  doit  de  gracieux  paysages,  le  plus  souvent  étofies  de  figures 
qui  en  font,  selon  que  le  site  s'y  prête,  ou  de  gentilles  bergeries,  ou  de  spiri- 
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ruelles  bambo:hades.  Ou  vante  également  ses  architectures  et  la  lumière  poétique 
qu'il  savait  donner  aux  ruines.  Si  l'on  retrouve  un  peu  de  sa  manière  chez  Joseph 
Vernet,  cela  n'a  rien  d'étonnant,  puisque  Locatelli  aurait  été  son  maître. 

82,  Paysage.  Des  montagnes  couvertes  de  forêts.  A  droite,  une 
cascade  jaillit  à  travers  les  rochers;  à  gauche,  sur  une  esplanade  idyl- 
lique, un  troupeau  de  chèvres  auprès  duquel  un  pâtre  est  couché. 

Toile  :  H.  o"\  45;  L.  o"\  59. 

83.  Paysage.  Des  rochers  envahis  parla  forêt.  A  gauche,  une  échap- 
pée sur  l'horizon,  que  ferme  une  chaîne  de  montagnes.  Au  premier 
plan,  un  grand  troupeau  de  chèvres.  Pendant  du  précèdent. 

Toile  :  H.  o"\  45;  L.  o"\  59. 


AGOSTINO  SCILLA 
1629  —  1700 

(^École  sicilienne^ 

C'est  à  côté  des  paysagistes  que  nous  plaçons  Scilla,  devenu  célèbre  dans  un  genre 
secondaire,  la  nature  morte,  qui  jadis  n'était  qu'un  accessoire  décoratif  comme  le 
paysage,  et  qui  peu  à  peu,  sous  l'influence  des  Flamands,  fut  traitée  pour  elle-même. 

Agostino  Scilla,  originaire  de  Messine,  où  il  eut  pour  premier  maître 
Andréa  Ricci  Barbalunga ,  fut  ensuite  envoyé  à  Rome  par  le  sénat  de  sa  ville 
natale,  afin  d'y  suivre  les  leçons  d'Andréa  Sacchi.  Après  quatre  ans,  il  revint  à 
Messine,  et  y  ouvrit  une  école  où  sa  renommée  attira  des  élèves  en  grand  nombre. 
La  révolution  de  Sicile  l'ayant  obligé  à  se  réfugier  à  Rome,  il  s'y  fixa  définitivement, 
et  y  devint  bientôt  le  président  de  l'Académie  de  Saint-Luc. 

Scilla  a  peint  avec  une  certaine  grandeur  des  tètes  de  vieillard;  il  s'est  aussi  mon- 
tré habile  paysagiste;  mais  c'est  dans  la  nature  morte  qu'il  a  excellé,  grâce  surtout  à 
son  faire  minutieux.  Personne  ne  met  plus  de  soin  à  peindre  un  insecte,  un  fruit  ou 
une  fleur.  A  ce  propos,  il  ne  sera  pas  superflu  d'ajouter  que  l'artiste  était  doublé 
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chez  lui  d'un  naturaliste  passionné  :  auteur  d'un  ouvrage  sur  les  pétrifications,  il  a 
parcouru,  avec  le  botaniste  Boccone,  la  Sicile,  afin  de  l'étudier  au  point  de  vue  de 
l'histoire  naturelle.  Tel  qu'il  est,  il  occupe  un  rang  distingué  parmi  les  petits  maîtres. 

84,  Nature  morte.  Un  panier  de  fruits  est  posé  sur  une  table.  A 
côté,  un  vase  de  fleurs,  des  citrons  et  d'autres  fruits.  Ce  tableautin  dont 
la  peinture  très  légère  a  disparu  par  places,  est  très  remarquable  par  son 
exécution  minutieuse  et  fine. 

Bois  :  H.  o"\  17;  L.  o'",  22. 

85.  Nature  morte.  Digne  pendant  du  précédent  et  un  peu  mieux 
conservé,  ce  tableautin  représente  un  plat  avec  un  homard,  un  panier 
avec  des  huîtres,  une  coupe  avec  des  raisins,  un  melon  et  des  citrons. 
Si  le  premier  de  ces  panneaux  représente  le  décor  de  la  table  en  fleurs 
et  en  fruits,  le  second  nous  raconte  ce  que  la  terre  et  la  mer  lui  four- 
nissent en  marée  et  en  épices.  Une  tête  de  chien  qui  vient  flairer  ces 
bonnes  choses  apparaît  au  bord  de  la  table. 

Bois  :  H.  o"^,  17;  L.  o"\  22. 


FILIPPO  TANCREDI 
1655  —  1725 

{Ecole  sicilienne^ 

Contemporain  de  Scilla  et,  comme  lui,  originaire  de  Messine,  Filippo  Tancredi 
a  conservé  davantage  les  traditions  du  grand  art.  C'est  à  Naples  qu'il  reçut  ses  pre- 
mières leçons,  puis  il  se  rendit  à  Rome  pour  terminer  ses  études  sous  la  direction 
de  C.  Maratti,  le  peintre  et  l'architecte  en  renom  du  xvii^  siècle.  Plus  tard  il  rentra 
en  Sicile  et  séjourna  tour  à  tour  à  Messine  et  à  Païenne,  où  l'on  trouve  quantité  de 
ses  oeuvres  qui  se  distinguent  par  un  coloris  éclatant,  une  fantaisie  aimable  et  une 
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composition  aussi  aisée  que  savante.  C'est  lui  qui  a  peint  à  fresque  les  coupoles  de 
San  Giuseppe  dei  Teatini,  à  Palerme,  et  de  l'Annonciade,  à  Messine. 

86.  Esquisse  complète  pour  la  Coupole  de  l'Annonciade  à 
Messine.  Au  milieu  de  la  coupole,  Dieu  le  pére  ;  en  dessous,  la  Sainte 
Vierge,  et,  autour,  des  représentations  symboliques  proclamant  le 
triomphe  de  la  Foi.  Intéressante  réduction  de  ce  grand  travail,  où  l'on 
sent  l'influence  combinée  des  fresques  plafonnantes  des  maniéristes  :  du 
Dominiquin,  du  Cortone  et  de  Sacchi. 

Carton  recourbé  en  forme  de  coupole.  H.  l'^^oy;  L.  i"^,  07. 


GIUSEPPE  PALADINI 

1691  —  1743 

Ç Ecole  sicilienne^ 

Giuseppe  Paladini,  de  la  vie  duquel  on  ne  sait  presque  rien,  est  également  un 
peintre  du  xvii'-'  siècle.  Il  aurait  vécu  en  Sicile.  Lanzi  cite  de  lui  avec  éloge  une  pein- 
ture d'autel  à  l'église  de  Saint-Joseph  de  Castel  Termini.  Son  faire,  un  peu  maniéré, 
rappelle  celui  du  Florentin  Allori  et  de  Baroccio. 

87.  Visitation.  La  Vierge,  vue  de  profil,  est  représentée  debout,  sur- 
montée de  têtes  d'anges  cravatées  d'ailes,  gracieux  angelots  aux 
joues  potelées,  aux  boucles  blondes.  La  robe  rouge  et  le  manteau  bleu 
de  la  Vierge  sont  d'un  vif  éclat  qui  s'harmonise  heureusement  avec  le 
vêtement  plus  modeste  de  sainte  Anne —  en  robe  verte  et  manteau  brun 
—  qui  s'avance  vers  la  Vierge,  et  lui  tend  affectueusement  la  main,  comme 
une  parente  plus  âgée  à  une  parente  plus  jeune.  A  droite  de  sainte  Marie, 
Joseph;  à  gauche  de  sainte  Anne,  une  autre  figure,  sans  doute  Zacharie, 
son  mari.  Sans  être  riche  de  conception  et  de  sentiment,  cette  compo- 
sition a  du  moins  le  charme  d'un  coloris  éclatant. 

Toile  :  H.  o"\  62;  L.  o"",  48. 

Galerie  Charles  !'<■ .  15 
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JACOPO  AMIGONI 
1675  —  1752 

ÇEcoîe  vénitienne^ 

Plus  nous  avançons  en  date,  plus  l'art  décline.  Qu'est-ce  que  Jacopo  Amigoni 
auprès  des  grands  portraitistes  des  deux  siècles  précédents?  —  et  pourtant  ce  peintre 
passe  pour  un  des  plus  remarquables  de  son  époque. 

Né  à  Venise  en  1675  où  il  reçut  ses  premières  leçons  de  peinture,  c'est  en 
Flandre  surtout  qu'il  se  perfectionna  et  forma  sa  manière.  Entré  au  service  du 
prince  électeur  Max  Emmanuel  de  Bavière,  il  a  décoré  le  château  de  Schleissheim 
de  grandes  fresques  dans  le  style  décoratif  des  Flamands,  qui  contrastent  avec  celles 
qu'y  a  peintes  Tiepolo.  Il  exécuta  des  travaux  de  même  genre  à  Londres  et  à  Paris, 
et  finit  par  être  nommé  peintre  de  la  Cour  à  Madrid,  où  il  mourut  en  1752.  Plus 
célèbre  comme  peintre  à  fresques,  il  a  laissé  aussi  de  nombreux  tableaux  de  cheva- 
let, —  mythologies,  scènes  de  genre  ou  portraits  —  qui  se  distinguent  par  une  cou- 
leur claire  et  transparente,  mais  manquent  généralement  d'expression  et  de  vigueur. 

88.  Portrait  de  Carlo  Broschi,  dit  Farinelli.  Ce  portrait  monu- 
mental représente  le  fameux  chanteur  du  xviii^  siècle  qui  fut,  comme 
Amigoni,  appelé  en  Espagne  où  il  atteignit  à  des  dignités  auxquelles 
rarement  artistes  arrivent.  Chargé  de  gloire  et  de  richesses,  il  se  retira 
plus  tard  à  Bologne.  C'est  là  que  le  jeune  Mozart  vint  le  saluer.  Ce  por- 
trait provient  de  la  villa  même  que  FarineUi  possédait  dans  cette  ville; 
il  nous  montre  sous  un  portique  l'artiste  assis  grandeur  nature,  tête  de 
face,  en  culotte  rose  et  jaquette  de  satin  blanc.  Le  visage  un  peu  pâle  et 
féminin  ne  manque  pas  d'expression.  A  ses  pieds  un  cahier  de  musique 
ouvert  ;  à  droite,  la  Muse,  une  gracieuse  figure,  drapée  de  bleu  s'ap- 
proche timidement  du  personnage  pour  le  couronner;  à  gauche,  en 
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dessous  et  en  dessus  du  groupe,  des  Génies  et  une  Renommée  sonnant 
de  la  trompette. 

Les  étoffes,  admirablement  traitées,  ont  des  chatoiements  d'une 
délicatesse  infinie,  et  la  figure  de  la  Muse,  d'un  galbe  exquis,  d'une 
carnation  de  lait  et  de  roses,  est  d'une  grâce  aimable  et  douce  qui  ne  le 
cède  en  rien  à  celle  des  figures  de  Greuze  ou  de  Prud'hon.  Grâce  à 
toutes  ces  qualités,  ce  portrait,  bien  que  composé  dans  le  goût  théâ- 
tral du  temps,  peut  être  considéré  comme  un  des  meilleurs  tableaux 
de  la  Galerie  royale. 

11  a  été  gravé  par  J.  Wagner  à  Londres. 

Toile  :  H.  2"\  75  ;  L.  i"\  85. 


CARLO  CORNIENTI 

XVIII'  SliiCLE 

{ École  milanaise^ 

A  la  lin  du  xviir  siècle,  l'art  italien  est  en  pleine  décadence.  Cvrlo  Cornienti  dont 
la  vie  est  à  peine  connue,  peut  nous  en  fournir  la  preuve.  Plus  célèbre  comme  gra- 
veur lithographe,  élève  d'Anderloni,  il  n'a  laissé  que  de  rares  tableaux,  sans  grande 
valeur. 

89.  Moïse  enfant  enlève  la  couronne  à  Pharaon.  Pharaon  est 
assis  sur  son  trône  entouré  de  sa  cour  et  d'esclaves,  agitant  de  grands 
éventails  de  plumes  colorées.  Le  petit  Moïse  a  j'eté  à  terre  la  couronne 
qu'il  vient  d'arracher  de  la  tête  du  monarque.  La  fille  de  Pharaon,  qui 
a  sauvé  l'enfant  des  eaux,  le  protège  encore  visiblement,  et  l'emmène 
pour  le  soustraire  au  courroux  des  nègres  et  des  Nubiens,  prêts  à 
dégainer.  Au  fond,  un  pylône,  et,  à  gauche  de  la  colonnade,  des  femmes 
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et  des  hommes.  Telle  qu'elle  est,  cette  esquisse  forme  une  composi- 
tion curieuse  qui,  toute  dénuée  de  mérite  qu'elle  est,  marque  une  date 
dans  l'histoire  de  la  peinture  :  les  premières  recherches  de  couleur  locale 
dans  la  reconstitution  d'une  scène  antique,  sans  doute  sous  l'influence 
des  études  archéologiques  renouvelées  à  cette  époque  par  Winckelmann. 

Toile  :  H.  o"\  42;  L.  o"\  56. 
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L'art  et  notamment  la  peinture  n'ont  pas  évolué  au  nord  des  Alpes  d'une 
façon  aussi  homogène  et  facile  qu'au  midi.  Déjà  le  point  de  départ  fut,  comme 
on  sait,  très  différent. 

Tandis  que  les  primitifs  italiens  n'ont  eu  qu'à  suivre  et  développer  une  tra- 
dition bien  établie  —  la  tradition  gréco-romaine  encore  vivace  che^  eux  —  les 
primitifs  allemands  ont  dû,  pour  ainsi  dire,  s'en  créer  une  de  toutes  pièces.  Aussi 
faudra-t-il  à  leurs  mains  inexpérimentées  plusieurs  siècles  de  pratique  avant 
d'arriver  à  traduire  avec  aisance  et  charme  toute  leur  pensée,  d'autant  que  cette 
pensée  paraît  d'emblée  plus  riche  et  plus  complexe  que  celle  de  leurs  contemporains 
de  Toscane  et  d'Onibrie. 

Il  m  faudra  donc  pas  s'étonner  de  voir  les  peintres  et  les  sculpteurs  alle- 
mands de  la  basse  époque  ne  s'emparer  qu'avec  une  certaine  gaucherie  des  quelques 
formes  artistiques  laissées  en  Germanie  par  les  légions  romaines.  Faute  d'autres 
modèles,  c'est  de  ces  derniers  restes  d'une  civilisation  mourante  qu'ils  s'inspi- 
rèrent, restes  qui  devinrent  ainsi  les  premiers  ferments  de  l'évolution  suivante.  Le 
style  indigène  primitif,  qui  est  sorti  de  cette  imitation,  ne  montre  que  trop,  à  la 
lourdeur  du  dessin  et  de  la  composition,  conduen  les  artistes  ont  eu  de  peine  à 
jeter  leur  concept  dans  ce  vieux  moule,  impropre  à  le  contenir. 

Au  IX'  siècle,  nouvelle  complication  quand,  au  maigre  héritage  de  la  culture 
antique,  vint  s'ajouter  le  by^ntinisme  d'importation  récente.  Ce  furent  dès  lors, 
à  travers  tous  ces  rudiments  de  traditions  multiples  —  classiques,  nationales, 
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hyzftntines,  —  des  tâtonnements  sans  fin,  avant  de  parvenir  à  un  langage  tant 
soit  peu  correct  en  Tune  ou  l'autre  de  ces  manières  rivales. 

Dans  cette  lutte  pour  la  vie  qui  s'engagea  entre  ces  divers  éléments,  ce  fut  le 
hyianlinisme  qui  finit  par  l'emporter,  de  sorte  que  dès  le  IX  siècle  il  domine  en 
maître.  Partout  où  il  s'introduisit,  il  eut  bientôt  fait  d'étouffer  tout  ce  qui  restait 
encore  d'initiative  individuelle  :  dramatiser  une  composition,  y  mettre  de  son  âme, 
faire  de  la  peinture  d'histoire,  représenter  des  événements  passés  ou  contempo- 
rains devint  impossible. 

Borné  dans  ses  thèmes,  exclusif  en  ses  formes,  cet  art  nouveau  condamnait 
le  peintre  à  reproduire  presque  en  manouvrier  des  types  canoniques,  des  images 
fixes  à  jamais.  Les  perpétuels  fonds  d'or  empêchaient  le  sens  de  la  couleur  de 
s'afiiner,  sans  compter  que  la  mosaïque  et  les  procédés  à  l'encaustique  ne  permet- 
taient guère  l'emploi  des  nuances  et  des  demi-teintes.  Ce  fut  le  règne  du  symbo- 
lisme hiératique,  des  longues  figures  aux  grands  yeux  caves,  des  piteuses  physio- 
nomies émaciées.  Eu  fait  de  mains,  des  tentacules  ;  en  fait  de  pieds,  des  griffes 
simiesques.  L'apparence  de  spectres  et,  pour  suppléer  à  la  pauvreté  de  l'invention 
et  à  l'insuffisance  du  dessin,  un  luxe  barbare  de  pierreries,  de  gemmes,  d'or  et 
d'argent.  De  sorte  qu'à  voir  l'imagerie  de  ce  temps-là,  on  dirait  des  saints  et  des 
saintes  sortis  de  leurs  châsses  étincelantes  et  appliqués  contre  les  murailles  en 
leurs  poses  de  momies  sacrées. 

Cette  manière  domine  pendant  près  de  cent  ans  jusqu'au  jour  où,  vers  la  fin 
du  X  siècle,  le  byiantinisme  fut  peu  à  peu  détrôné  par  un  style  nouveau,  le 
style  roman,  plus  libre,  plus  conforme  aux  tendances  mobiles  de  l'art  occidental  ; 
car  l'art  ii' avait,  en  Occident,  aucune  propension  à  se  cristalliser  en  des  formes 
définitives,  comme  cela  a  eu  lieu  en  Orient;  il  a,  au  contraire,  tendu  sans 
cesse,  en  se  transformant  et  en  se  renouvelant,  à  chercher  une  forme  de  plus  en 
plus  adéquate  à  la  pensée  collective  ou  individuelle  qu'il  voulait  exprimer. 

De  là  vient  que  la  peinture  romane,  surtout  monumentale,  sera,  à  son  tour, 
bientôt  supplantée  par  la  peinture  gothique,  qui,  dès  la  fin  du  XIL  siècle,  fait  son 
apparition,  timide  d'abord,  puis  triomphante.  Les  artistes  se  dégagent  peu  à  peu 
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des  influences  héréditaires  pour  exprimer  ce  dont  s'émeuvent  leurs  âines.  Le  grand 
élan  mystique,  qui  a  produit  les  croisades,  les  inspire  eux  aussi,  comme  toute  la 
chrétienté  d'alors.  Tous  ils  visent  à  traduire  l'extase  pieuse,  le  rêve  paradi- 
siaque de  leur  époque  —  non  plus  au  moyen  du  fornutUsme  canonique  des 
Byzantins  —  mais  par  un  art  vivant  et  vécu,  sincère  et  charmant. 

Une  expression  douce  anime  les  visages  des  madones;  les  figures  prennent  des 
attitudes  gracieuses,  les  vêtements  des  plis  souples  et  libres.  De  ijoo  à  14^0,  les 
cathédrales  de  Cologne,  de  Bonn,  de  Francfort-sur-le-Mein,  de  Frihourg-en- 
Brisgau,  de  Constance,  de  Strasbourg  en  Alsace,  de  Bâle,  se  couvrent  de  fresques, 
aujourd'hui  la  plupart  effacées. 

Parallèlement  à  la  fresque,  on  peint  des  tableaux  :  triptyques  ou  retables  pour 
les  autels.  Déjà  surgissent  des  Ecoles  autonomes  à  Cologne,  à  Nuremberg,  à 
Prague,  et  plus  tard  en  Silésie,  en  Westphalic,  en  Souabe,  dans  les  villes  du  Rhin, 
de  Colmar  à  Bonn.  Bien  que  les  Écoles  allemandes  n  aient  pas  conservé  leurs 
traditions  et  leurs  caractères  distinctifs  aussi  longtemps  que  les  Écoles  italiennes, 
nous  avons  maintenu  la  désignation  des  Écoles,  ne  fût-ce  qu'à  titre  d'indica- 
tion géographique. 

Dans  la  plupart  des  centres  artistiques  que  nous  venons  de  mentionner,  on 
peignait  du  reste  tellement  selon  les  mêmes  procédés  qu'on  ne  distingue  guère  si 
un  ouvrage  provient  de  telle  ville  plutôt  que  de  telle  autre.  Seules  les  Écoles  de 
Nuremberg  et  de  Cologne  peuvent  se  vanter  d'avoir  eu  une  succession  ininter- 
rompue de  maîtres  peintres,  reconnaisscéles  à  des  traits  distinctifs  spéciaux. 

A  Nuremberg,  on  remarque,  dès  le  XIV'  siècle,  une  élude  plus  savante  des 
proportions  du  corps  humain  et  une  recherche  plus  soignée  des  effets  de  couleur. 
C'est  le  commencement  de  révolution  qui  aboutira  par  IFohlgcmuth  à  Dïircr. 
La  composition  varie  avec  les  sujets,  tour  à  tour  réfléchis,  dramatiques,  ironiques, 
mythologiques  ou  religieux. 

A  Cologne,  rien  de  semblable  :  une  anatomie  enfantine;  en  revanche  plus 
d'éclat  dans  le  coloris;  une  prédominance  très  marquée  des  sentiments  pieux  et 
tendres  qui  s'expriment  en  une  série  de  tableaux  mystiques.  Ces  artistes  semblent 
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de  doux  rêveurs  incapables  de  représenter  le  vice  ou  la  méchanceté;  naïfs  en  leurs 
compositions,  toujours  sobres  de  plis,  clairs  de  coideur,  ils  sont  souvent  grands 
en  leur  simplicité  même.  L  clément  dramatique  est  tout  à  fait  absent  de  leur  œuvre 
comme  de  leur  pensée. 

Ccst  parmi  les  peintres  de  cette  époque  quil  faut  ranger  le  vieux  maître  dont 
nous  allons  parler. 
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XlV^  SIÈCLE 

Ç École  de  Cologne') 

Malgré  le  mystère  qui  plane  sur  sa  personne,  il  est  certain  qu'il  a  existé  un  peintre 
de  ce  nom,  et  que  ce  peintre  fut  un  grand  artiste.  Les  chroniques  de  la  seconde 
moitié  du  xiv'=  siècle  le  mentionnent,  mais  on  ne  saurait  dire  si  le  Maître  Wilhelm 
dont  elles  parlent  est  le  même  que  celui  qui  est  né  à  Hcrle,  et  serait  mort  à  Cologne 
vers  1378.  L'important,  c'est  qu'elles  rapportent  qu'il  était  «  considéré  comme  le 
meilleur  des  peintres  des  Pays  allemands  et  qu'il  peignait  tout  homme  quel  qu'il  fût 
comme  s'il  était  vivant  '  ». 

Ce  qui  est  certain,  c'est  qu'il  peut  passer  pour  l'un  des  primitifs  germaniques  les 
plus  remarquables.  Fondateur  de  l'École  de  Cologne,  où  l'on  montre  quelques-unes 
de  ses  peintures,  il  fut  un  des  premiers  à  imiter  les  Flamands,  sans  les  égaler  tou- 
tefois pour  la  facture.  S'il  n'est  pas  aussi  affiné  de  race  et  de  culture  que  ses  contem- 
porains, les  Giottesques  d'Italie,  il  possède  en  tout  cas  comme  eux,  fût-ce  avec  moins 
d'art,  le  secret  de  toucher  par  la  naïveté  sublime  et  par  la  grâce  intime  de  ses  con- 
ceptions. Dans  son  genre,  il  a  été  un  maître  incomparable,  une  sorte  de  «  Docteur 
angélique  »  de  la  peinture.  L'idéalisme  exquis  de  l'École  de  Cologne  nous  parle 
avec  une  âme  ingénue  dans  ses  vierges  candides,  dans  ses  saintes  pudiques  et  ses 
anges  bénévoles,  et  ne  nous  émeut  pas  moins  par  l'expression  profondément  grave  et 
douloureuse  de  ses  Christs  et  de  ses  saints. 

90.  La  Vierge  et  l'Enfant.  Devant  un  haut  balustre,  derrière  lequel 
apparaît  un  paysage  ombreux  et  calme,  la  Vierge,  dont  on  ne  voit  que 
le  buste,  est  debout,  en  une  robe  bleue  que  recouvre  un  manteau  écarlate, 
doublé  de  gris,  et  retenu  par  une  agrafe  en  pierrerie.  Une  grande 
auréole  d'or  entoure  l'ovale  du  visage,  tandis  qu'un  large  croissant  en- 
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cercle  la  figure  à  mi-corps  et  la  désigne  symboliquement  comme  la 
reine  du  ciel.  Sur  la  tête,  qui  respire  la  plus  douce  candeur,  elle  porte 
sans  orgueil  un  diadème  à  fleurons,  d'où  tombe  à  flots  d'or  sa  large 
chevelure  blonde.  Divine  en  sa  modestie  touchante  de  mère  de 
Dieu,  elle  lient  sur  son  bras  gauche,  avec  une  tendresse  respectueuse, 
l'Enfant  Jésus  qui,  fluet  et  souriant,  s'amuse  avec  des  fleurs. 

Bois  :  H.  o"\  47  ;  L.  o'",  33. 
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XV  SIÈCLE 

Le  xv^  siècle  continue  les  traditions  du  xiv'^,  mais  en  les  perfectionnant,  grâce 
surtout  à  la  décisive  révolution  que  l'École  flamande  amena  dans  l'art  de  peindre,  je 
veux  parler  de  la  découverte  des  frères  van  Eyck  —  Hubert  et  Jean,  —  qui  furent 
les  grands  rénovateurs  artistiques  de  leur  temps,  et  cela  à  double  titre  :  d'abord 
parce  qu'ils  dotèrent  la  peinture  de  moyens  nouveaux  ;  ensuite  parce  qu'ils 
ramenèrent  les  artistes  à  l'étude  de  la  nature.  Le  siccatif  que  Jean  van  Eyck  avait 
composé  facilita  à  un  haut  degré  le  maniement  des  couleurs  :  on  put  désormais  les 
combiner,  les  nuancer  à  l'infini,  travailler  en  pleine  pâte  fraîche,  au  lieu  de  laisser 
sécher  chaque  teinte  l'une  après  l'autre,  comme  on  le  faisait  naguère  au  prix  d'un 
temps  considérable. 

Sans  exagérer  il  est  permis  d'affirmer  que,  grâce  à  l'influence  de  ces  deux  maîtres, 
un  style  absolument  nouveau  se  forma,  tant  les  questions  de  procédés  ont  d'impor- 
tance en  art.  Elles  en  prirent  même  au  point,  qu'en  moins  de  cinquante  ans,  les  ate- 
liers s'emparèrent  à  leur  profit  de  tous  les  progrès  accomplis,  lâchant  de  les  monopo- 
liser aux  dépens  de  l'individualisme  artistique.  C'était  l'époque  des  gildes  et  des 
juntes,  fidèles  gardiennes  des  traditions  reconnues,  des  découvertes  faites,  des 
règles  acquises.  Les  peintres  formaient  des  castes  comme  les  poètes.  Si  les  maîtres 
chanteurs  avaient  leurs  recettes  pour  faire  des  vers  et  des  chansons,  les  maîtres 
peintres  voulurent  avoir  leurs  procédés  pour  confectionner  des  tableaux,  et  malheur 
à  qui  rompait  avec  les  pratiques  établies.  Ce  n'est  que  très  lentement  que  les  artistes 
parvinrent  à  s'émanciper  de  cette  nouvelle  tutelle  qui  consacrait  la  maîtrise. 

Le  tableau  que  nous  allons  décrire  peut  donner  une  idée  de  ce  qu'était  chez  des 
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artistes  ordinaires  la  peinture  à  la  fin  du  xv*^  siècle  ou  au  commencement  du  xvl^ 
Elle  nous  révèle  incontestablement  un  idéal  bien  différent  de  celui  de  la  peinture 
italienne.  L'artiste  allemand  ne  s'applique  pas,  comme  son  confrère  d'au  delà  des 
Alpes,  à  épurer  des  lignes,  à  châtier  la  nature  en  vue  de  produire  une  impression 
d'harmonie  rythmique  ;  au  contraire,  il  s'efforce  à  traduire  son  idéal  par  le  moyen  du 
réel,  car  son  but  est  moins  de  plaire  et  de  charmer  que  de  frapper  et  de  saisir  par 
la  vérité  même.  Sincère  avant  tout,  c'est  le  sentiment  intense  et  profond  du  sujet  — 
drame  ou  personnage  —  qu'il  veut  vous  donner,  et  que  vous  éprouvez  inévitablement 
en  face  du  langage  simple  et  vrai  qu'il  parle. 

91.  Crucifixion.  Le  Christ  est  suspendu  entre  les  deux  brigands  :  le 
bon,  blême  et  placide;  le  mauvais,  rougeaud  et  contorsionné.  Autour 
du  Calvaire,  les  bourreaux,  et  des  sentinelles  bardées  de  fer,  hérissées 
de  lances. 

Des  Juifs,  qui  semblent  intentionnellement  caricaturés,  se  promènent 
avec  des  airs  de  victoire  en  leurs  bizarres  accoutrements  —  costumes 
bariolés  et  souliers  à  la  poulaine.  Les  saintes  femmes,  auréolées,  avec 
la  Vierge  en  manteau  bleu,  assistent  à  la  scène.  Dans  les  deux  angles 
supérieurs  du  tableau  :  à  gauche,  du  côté  du  bon  larron,  un  ange;  du  côté 
du  mauvais,  un  diable. 

Naïf  de  conception,  ce  tableau  est  une  curiosité  artistique  qui  a  bien 
conservé  le  cachet  du  xv*^  siècle. 

Peint  sur  bois  bombé  :  H.  o"',  63  ;  L.  o'",  63. 

LUCAS  CRANACH 
1472—  1553 

École  de  Franconie) 

Malgré  le  formalisme  entretenu  par  l'esprit  de  corps,  on  démêle  peu  à  peu  des 
groupes  régionaux  qui  s'affirment  :  Écoles  de  la  Souabe,  Écoles  du  Bas-Rhin, 
Écoles  de  l'Allemagne  du  Nord.  C'est  également  des  1-landrcs  que  leur  a  été  infusé 
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un  sang  nouveau.  Mais  le  foyer  artistique  qui  gagne  de  plus  en  plus  en  importance, 
c'est  Nuremberg.  Nous  y  trouvons,  au  xv"  siècle,  entre  autres  artistes  notables, 
Michel  Wohlgemuth  et  le  sculpteur  Adam  Kraftt,  deux  maîtres  qui  peuvent  être 
considéré  comme  les  initiateurs  du  mouvement  qui  atteindra  son  apogée  avec  Durer 
et  son  École. 

La  personnalité,  jusqu'alors  absorbée  par  le  métier,  va  s'accentuant  d'une  façon 
toujours  plus  marquée.  L'art  individuel  se  dégage  peu  à  peu  du  formalisme  des 
gildes,  comme  il  s'était  émancipé  jadis  du  byzantinisme.  Dès  le  début  du  xvi^  siècle, 
la  Renaissance  italienne  pénètre  en  Allemagne,  et  son  influence  se  substitue  peu  à  peu 
à  celle  des  Pays-Bas  qui  a  fait  son  temps  et  porté  ses  fruits.  Alors  commence  ce  qu'on 
est  convenu  d'appeler  la  grande  époque  de  la  peinture  allemande,  représentée  en 
première  ligne  par  Durer  et  Holbein,  et  caractérisée  par  l'avènement  de  l'huma- 
nisme dans  l'art,  l'émancipation  du  gothisnje  tant  pour  la  forme  que  pour  la  pensée. 

Quant  à  Michel  Wohlgemuth,  le  maître  d'Albert  Durer,  et  à  Cranach,  le  vignettiste 
de  la  Réforme,  ils  ont,  comme  précurseurs  d'un  art  nouveau,  une  originalité  à  part. 
Les  deux  ouvrages  de  ce  dernier  que  possède  la  Galerie  royale  vont  nous  permettre 
de  caractériser  de  plus  près  un  de  ces  maîtres  qui  marquent  la  transition  de  la  pein- 
ture médiévale  à  celle  de  la  Renaissance,  tels  le  Pérugin,  Botticelli  et  Signorelli 
en  Italie. 

Lucas  Cranach,  dit  le  Vieux,  naquit  à  Kronach,  en  Franconie,  en  1472  et  mourut 
à  Weimar  en  1553.  De  son  vrai  nom,  il  s'appelait  Sunder  ou  Mûller,  mais  il 
adopta,  selon  l'usage  chez  les  peintres,  celui  de  sa  ville  natale.  Issu  d'une  famille 
d'artistes,  il  débuta  sous  la  direction  de  son  père.  Dès  1504,  nous  le  trouvons 
attaché  à  la  maison  électorale  de  Saxe.  C'est  lui  qui  fut  chargé  de  décorer  les  rési- 
dences princières  de  Torgau,  Wittenberg  et  Weimar. 

Frédéric  III  le  Sage  l'emmena  à  sa  suite  en  Palestine,  et  lui  délivra,  en  1508,  des 
lettres  de  noblesse.  Une  année  après,  il  est  envoyé  en  mission  diplomatique  à  Anvers, 
où  il  peignit  le  portrait  de  Charles-Quint  enfant. 

Adepte  de  Luther  qui  fut  son  ami,  il  mit  son  talent  au  service  de  la  Réforme,  et  fit, 
en  d'innombrables  gravures  sur  bois,  la  satire  de  la  papauté.  Il  acquit  de  la  sorte  une 
grande  popularité.  Aussi  pratique  qu'habile,  il  acheta  une  pharmacie  ;  ensuite  il 
monta  une  librairie,  et  fut  de  la  sorte  tout  à  la  fois  droguiste,  papetier,  peintre  et  gra- 
veur, sans  préjudice  des  fonctions  de  bourgmestre  de  Wittenberg,  qu'il  remplit  pen- 
dant plusieurs  années  à  la  satisfaction  de  ses  administrés. 

Après  la  mort  de  Frédéric  III,  c'est  pour  Jean  Frédéric  le  Magnanime,  son  suc- 
cesseur, qu'il  travailla,  en  même  temps  que  pour  les  autres  princes  protestants, 
l'électeur  de  Brandebourg  et  l'électeur  de  Saxe.  En  1550,  il  suivit  son  malheureux 
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souverain  à  Augsbourg,  où  il  partagea  volontairement  sa  captivité.  Rentré  à  Weimar, 
il  y  mourut  en  1553.  Sa  dernière  œuvre,  qui  est  une  des  meilleures,  et  des  plus 
importantes,  est  une  Crucifixion  qu'on  peut  voir  dans  une  des  églises  de  cette  ville. 

Le  monogramme  de  Cranach  —  un  dragon  aux  ailes  soulevées —  se  trouve  non 
seulement  sur  ses  propres  tableaux,  mais  aussi  sur  tous  ceux  qui  sont  sortis  de  son 
atelier,  confectionnés  par  ses  fils  et  ses  nombreux  élèves,  sans  que  lui-même  y  mît 
la  main.  Il  ne  faudrait  donc  pas  attribuer  au  maître  tous  les  ouvrages  souvent  très 
inégaux  qui  se  recommandent  de  sa  signature,  qui  n'est  après  tout  qu'une  marque  de 
fabrique.  Les  tableaux  qui  sont  réellement  de  Cranach  ont  des  attraits  particuliers. 
Le  monde  des  formes  et  des  idées  qu'il  domine  est  sans  doute  restreint,  comparé  à 
celui  de  Diirer;  mais  dans  le  champ  limité  de  ses  rêves,  il  a  su  être  tour  à  tour 
grandiose  et  sévère,  élégant  et  tendre.  Son  dessin  est  précis,  mais  souvent  incorrect. 
Malgré  la  sécheresse  du  trait  et  de  la  peinture,  il  est  parvenu  à  marier  d'une  façon 
charmante  la  grâce  italienne  à  la  naïveté  chaste  de  la  peinture  allemande.  Il  y  a  dans 
ses  mythologies  des  pudicités  timides  et  des  tendresses  enfantines  tout  à  fait  exquises. 
Son  coloris,  sans  être  harmonieux,  est  clair  et  brillant. 

92.  Décapitation  de  saint  Jean.  Le  martyr  décollé  gît  à  terre.  Un 
chien  s'est  approché  qui  lape  le  flot  rouge  échappé  du  tronçon  de 
ce  corps  sanglant.  A  droite  un  groupe  de  femmes  en  costume  renais- 
sance allemande.  Parmi  elles,  plus  richement  vêtue  que  les  autres, 
Hérodiade,  magnifique  et  mignarde,  à  laquelle  on  présente  sur  un  plat 
la  tête  du  Précurseur.  A  gauche,  sur  un  cheval  blanc,  Hérode,  accoutré 
avec  un  luxe  bizarre;  autour  de  lui  son  escorte,  —  une  curieuse  col- 
lection de  têtes  très  caractéristiques.  Pour  fond,  un  paysage  selon  la 
tradition  des  primitifs,  très  sobre,  avec  des  terrains  bruns  au  premier 
plan,  des  pelouses  vertes  au  second,  des  montagnes  bleues  au  troisième, 
quelques  arbres  coquets  et  grêles  s'cnlevant  sur  le  ciel,  clair  à  l'horizon, 
azuré  au  zénith. 

Tel  qu'il  est,  mièvre  et  rude  à  la  fois,  ce  tableau,  s'il  n'est  pas  du 
maître  lui-même,  est  en  tout  cas  sorti  de  son  atelier. 
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93.  Amour  et  Vénus.  Cette  Vénus  est,  sans  doute,  le  portrait  de 
quelque  favorite  princière,  attendu  qu'elle  n'a  pas  les  traits  secs  qui 
donnent,  à  toutes  les  femmes  allégoriques  du  maître,  un  air  de  famille; 
car  Cranach,  si  borné  que  fût  le  choix  de  ses  motifs,  a  su  créer  —  c'est 
un  mérite  qui  le  rapproche  des  plus  grands  maîtres  —  un  type  de  femme 
à  part  qu'on  ne  rencontre  que  chez  lui,  reconnaissable  à  l'ovale  fin  du 
visage,  à  la  sveltesse  du  galbe,  à  l'élégance  des  poses.  Et  il  s'est  com- 
plu à  le  reproduire  en  une  série  infinie  de  variétés  qui  différent  par  l'in- 
tention et  l'expression,  mais  qui.  Vierges  ou  Déesses,  saintes  ou  païennes, 
demeurent  parentes,  grâce  à  leurs  traits  communs.  Evidemment  il 
s'agit  ici  d'un  visage  plus  individuel,  au  sourire  naïf  et  triomphant, 
aux  paupières  fines,  d'une  idéale  tête  de  blonde,  qui  se  balance,  comme 
une  fleur  exquise  et  mièvre  sur  la  très  haute  tige  d'un  corps  gracile, 
aux  jambes  minces.  De  soyeuses  boucles  d'or  tombent  sur  les  seins, 
menus  à  tenir  dans  la  main,  ou  s'écartent  en  éventail  autour  du  buste 
avec  des  ondoiements  serpentins.  Et  cette  figure  d'une  carnation  lumi- 
neuse —  une  écharpe  verte  aux  flancs,  un  collier  de  pierreries  à  la 
gorge  —  se  détache  en  vigueur  sur  une  belle  draperie  incarnadine. 

L'Amour,  empenné  d'ailes  noires,  armé  d'un  arc  rouge,  est  là  près  de 
sa  mère,  bambin  espiègle  et  câlin.  Tandis  qu'à  droite  une  tenture  sert 
de  fond,  on  aperçoit  à  gauche  un  pan  de  paysage,  une  colline  où  se 
dresse  un  château  fort. 

Le  panneau  paraît  peint  d'hier,  tant  le  coloris  en  est  éclatant.  Le  mono- 
gramme de  Cranach,  à  gauche  sur  une  pierre,  est  cependant  accom- 
pagné de  la  date  1520,  la  meilleure  époque  du  maître. 

Si  personnel  et  si  allemand  que  soit  demeuré  Cranach  de  sentiment, 
il  a  achevé  là  une  œuvre  qui,  faite  encore  de  grâce  gothique,  semble 
déjà  animée  du  souflle  des  Renaissances  méridionales. 

Bois  :  H.  I'";  L.  o"\  52. 
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Si  Cranach  annonce  la  Renaissance  allemande  en  des  œuvres  de  début,  encore  alam- 
biquées  et  gauches,  Durer,  lui,  en  marque  l'apogée,  avec  l'universalité  du  génie. 
Il  est  l'humaniste  savant  des  formes  et  des  lignes,  émancipées  des  traditions 
médiévales,  l'initiateur  d'une  ère  nouvelle,  où  l'esprit  libre  s'exprime  en  un  langage 
libre. 

Tandis  que  les  cinquecentistes  italiens,  épris  de  l'idéal  antique,  s'évertuaient  à 
créer  des  types  généraux  en  résumant  les  détails  de  l'étude  objective,  le  grand  maître 
allemand  s'est,  au  contraire,  efforcé  d'individualiser  le  plus  possible,  en  accentuant  les 
traits  spécifiques  aux  choses.  De  là  ces  figures  expressives,  marquées  au  coin  d'une 
personnalité  si  puissamment  trempée.  Au  lieu  d'une  synthèse  qui  sacrifie  l'accidentel 
au  charme  prédominant  de  la  forme  aimable,  une  analyse  profondément  fouillée  qui 
découvre  et  dégage  le  caractère.  Cela  est  si  vrai  que  les  panneaux  de  Durer,  représen- 
tant les  quatre  apôtres,  sont  aussi  appelés  les  Quatre  tempéraments. 

Individualité  puissante,  son  influence  s'est  étendue  bien  au  delà  des  frontières  de 
l'Allemagne,  quoi  qu'elle  soit  surtout  sensible  chez  ses  disciples  immédiats,  qui  ont 
été  très  nombreux.  S'il  est  vrai,  comme  le  prétend  Goethe,  que  c'est  le  propre  des 
esprits  supérieurs  d'en  susciter  d'autres,  Durer,  par  ce  côté  également,  brille  au  premier 
rang.  Aussi  n'est-il  pas  de  galeries  où,  même  absent,  il  ne  soit  présent  par  des 
oeuvres  inspirées  de  son  génie;  tel  le  tableau  suivant,  qui  porte  bien  le  cachet  de 
son  École. 

94.  Enlèvement  d'Amymoné.  Au  bord  d'un  fleuve,  un  dieu  aqua- 
tique, moitié  homme,  moitié  poisson,  enlève  sur  son  dos  une  superbe 
femme  nue  qui  porte  pour  tout  vêtement  un  large  turban  rouge  sur  ses 
cheveux  blonds.  De  la  gauche,  le  monstre  fluvial  tient  une  vaste  conque 
marine.  Sur  la  rive  opposée,  les  compagnes  d'Amymoné  accourent 
éperdues.  Au  second  plan,  au  delà  de  la  rivière,  une  ville  médiévale 
étage  ses  tours  et  ses  toitures  sur  une  colline  rocheuse.  Au  fond,  des 
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montagnes  et  un  lac  dormant  sous  la  lumière.  Amymoné  rappelle  le 
type  des  femmes  de  Durer  par  son  galbe  à  la  fois  puissant  et  noble. 

Le  célèbre  cuivre  de  Durer,  sur  le  même  sujet,  a  sans  doute  servi  de 
point  de  départ  à  cette  composition;  seulement,  dans  la  gravure,  le  Tri- 
ton nage  vers  la  droite,  ici  vers  la  gauche.  L'artiste  s'est  peut-être 
inspiré  de  la  plaque  elle-même.  J'ajoute  qu'il  a  sensiblement  atténué 
l'expression  énergique  des  physionomies,  et  d'autre  part,  beaucoup 
enrichi  et  enjolivé  le  paysage.  Bref,  la  manière  dont  l'estampe  a  été 
transposée  en  peinture  fait  songer  à  Hans  de  Kulmbach,  dont  je  me 
permets  de  prononcer  le  nom  à  propos  de  ce  tableau.  On  sait  d'ailleurs 
que  ce  peintre-graveur,  contemporain  et  lamilier  de  Durer,  a  beaucoup 
fréquenté  la  maison  du  maître,  et  exécuté  de  nombreux  ouvrages  sous 
sa  direction. 

Malgré  quelques  retouches  inhabiles,  qui  ont  un  peu  modernisé, 
sinon  le  coloris,  du  moins  la  lumière  du  tableau,  la  tonalité  générale 
de  l'œuvre  ancienne  subsiste,  très  sobre,  avec  ses  bruns  verdcâtres  et  ses 
verts  bleutés. 

Bois  :  H.  o'",  66;  L.  i  "\  06. 
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L'empire  de  Diirer  fut  si  grand  sur  les  esprits  que  la  plupart  des  artistes  venus 
après  lui  ne  surent  que  le  pasticher,  imitant  son  style  et  coulant  leur  propre  pensée 
dans  son  moule.  Le  maniérisme,  qui  en  résulta,  est  déjà  sensible  chez  les  succes- 
seurs immédiats  du  maître,  mais  avait  au  moins  l'avantage  de  perpétuer  une  tradi- 
tion devenue  nationale.  Je  n'en  veux  pour  preuve  que  le  peintre  qui  va  nous  occuper. 

Georges  Pencz,  né  à  Nuremberg  vers  l'an  1500,  est  un  élève  direct  d'Albert 
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Durer.  Expulsé  de  sa  ville  natale  pour  avoir  tenu  des  propos  trop  libres  à  l'égard  de 
l'Église,  il  s'en  alla  en  Italie  où  il  acheva  ses  études  :  de  peinture  à  l'École  de  Raphaël, 
de  gravure  dans  l'atelier  de  Marc-Antoine.  Rentré  à  Nuremberg  en  1532,  il  y  déploya 
une  très  grande  activité  au  service  du  conseil  de  la  ville. 

Individualité  moins  fortement  trempée  que  Durer,  il  a  subi  plus  sensiblement  que 
lui  l'influence  italienne.  Son  dessin  s'y  est  assoupli  et  adouci  sans  perdre  de  son  ori- 
ginalité. Ajoutez  que  la  lumière  du  midi  a  enrichi  sa  palette  de  tons  vibrants,  clairs  et 
chauds.  A  une  imagination  heureuse,  il  joint  un  noble  sentiment  tout  à  fait  raphaé- 
lique  de  l'harmonie.  On  vante  ses  portraits  pour  leur  tenue  sobre  et  leur  bon  goût, 
ce  qui  ne  les  empêchent  pas  d'être  très  caractéristiques.  Comme  graveur,  il  a  égalé  les 
maîtres  italiens  en  prestesse  et  les  a  surpassés  en  expressivité. 

Le  tableau  que  nous  allons  décrire,  d'un  réalisme  aussi  poignant  qu'original,  a  un 
cachet  absolument  germanique  et  doit  dater  sans  doute  de  la  première  période  du 
peintre,  avant  qu'il  eût  subi  le  contact  des  maîtres  italiens. 

95.  La  Sainte  Trinité.  Dieu  le  Père,  vêtu  comme  un  pape,  coiffé  de 
la  trirégne,  a  reçu  son  Fils  dans  ses  bras,  son  Fils  unique  encore  sai- 
gnant des  plaies  de  la  Croix.  Au-dessus  de  ce  groupe,  une  colombe 
déploie  ses  ailes  blanches  et  symbolise  le  Saint-Esprit,  tandis  que  des 
anges  en  larmes  emportent  la  couronne  aux  épines  rédemptrices.  L'ex- 
pression douloureuse  du  Christ,  malgré  sa  tête  vulgaire,  son  nez 
camard,  ses  lèvres  lippues,  est  d'un  effet  saisissant.  Les  extrémités,  sauf 
celles  des  anges  qui  semblent  retouchées,  sont  d'une  facture  parfaite  et, 
pour  les  mains,  elles  rappellent  celles  des  grands  maîtres  allemands, 
Holbein  et  Durer.  C'est  assez  dire  si  elles  sont  merveilleuses. 

Bois  :  II.  o™,  40;  L.  o"',  30. 
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HENRI  ALDEGREVER 
1502  —  1562. 

(  École  de  Nuremberg  ) 

Durer,  le  grand  maître  de  Nuremberg,  universaliste  à  la  faconde  ses  contemporains 
d'au  delà  des  Alpes — Raphaël,  Michel-Ange,  Léonard  de  Vinci  —  possédait  un  savoir 
égal  à  sa  maîtrise;  aussi  original  dans  la  théorie  que  dans  la  pratique  de  son  art,  il  a 
renouvelé  la  peinture  allemande  d'idée  et  de  forme,  et  l'a  plus  enrichie  h  lui  seul  que 
tout  son  siècle.  Individualité  puissante  et  souveraine,  il  reste  lui-même  tout  en  pro- 
fitant des  avantages  des  autres  Ecoles.  L'Italie  et  la  Hollande  ont  pu  agir  sur  son 
génie,  mais  non  l'absorber.  Il  n'en  sera  pas  de  même  après  lui.  Déjà  chez  ses  disciples 
on  sent  les  influences  étrangères  prendre  peu  à  peu  le  dessus  sur  l'originalité  native 
trop  faible  pour  les  subir  sans  y  succomber. 

Dans  le  portrait  cependant,  la  tradition  de  Durer  se  conserve  plus  pure  que  dans  les 
autres  genres  de  peinture,  comme  nous  le  montrent  les  deux  artistes  dont  nous 
allons  parler,  Aldegrever  et  Amberger. 

Henri  Aldegrever,  appelé  aussi  Albert  de  Westphalie,  est  l'un  des  plus  distingués 
parmi  les  Petits  Maîtres  allemands.  C'est  ainsi  que  l'on  désignait  autrefois,  non  pour 
déprécier  leurs  mérites,  mais  pour  marquer  leur  spécialité  d'art,  ceux  qui  s'occupaient 
avant  tout  de  culs-de-lampe  et  d'estampes,  de  gravure  et  de  bijouterie.  Originaire 
de  Soest  ou  de  Paderborn,  où  il  serait  né  en  1502,  Aldegrever  fit  des  études  à 
Nuremberg  chez  Albert  Durer,  dont  il  fut  un  des  meilleurs  élèves.  Trop  servile 
peut-être  en  son  admiration  pour  lui,  il  pasticha  le  faire  du  grand  maître  jusqu'à  en 
imiter  le  monogramme.  Son  dessin  est  consciencieux  mais  dur,  sa  peinture  très  soi- 
gnée, mais  sèche.  Doué  d'une  imagination  féconde  qui  s'est  donné  carrière  dans  une 
foule  de  petits  sujets,  il  manque  surtout  de  grandeur,  bien  que  l'on  signale  de  lui 
quelques  oeuvres  très  remarquables,  notamment  son  Adam  et  Ève  chassés  du  Paradis 
(Musée  de  Vienne)  et  sa  Lapidation  des  deux  vieillards  (Galerie  Suermondt  à  Aix). 
On  peut  voir  d'autres  ouvrages  de  lui  à  Berlin,  à  Munich,  à  Schleissheim,  à 
Madrid.  Orfèvre  et  graveur  de  son  état,  il  ne  fut  peintre  que  par  surcroît  et  au  début 
de  sa  carrière  seulement.  Aussi  bien  manie-t-il  un  peu  trop  la  brosse  comme  le 
ciseau,  avec  la  même  fermeté  précise.  Son  œuvre  de  gravure  se  trouve  au  complet  à 
l'Albertine  à  Vienne.  Comme  le  fit  Durer,  Aldegrever  a  portraituré  les  réformateurs, 
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mais  son  Luther  et  son  Mélanchlon,  plus  ressemblants  peut-être  que  ceux  du  maître, 
manquent  d'autre  part  de  ce  trait  caractéristique  dont  Durer  a  marqué  pour  toujours 
ces  mêmes  personnages.  Moins  réaliste  que  Holbein,  moins  expressif  que  Durer, 
copiste  du  modèle  plutôt  qu'interprète,  il  reste  un  peu  terre  à  terre  et  ne  possède  pas 
le  don  de  dégager  de  la  gangue  banale  ce  qu'il  y  a  de  typique  en  chaque  individu. 

96.  Portrait  d'un  savant  (?).  Coiffé  du  bonnet  doctoral,  un  bonnet 
rouge  garni  de  velours  plus  foncé,  drapé  dans  une  grande  robe  rouge  à 
larges  parements  bruns.  Les  plis,  quoique  durs,  sont  fort  heureux,  et  très 
picturale  la  façon  dont  cet  ample  vêtement  est  croisé  sur  la  poitrine. 
Le  visage,  de  trois  quarts  à  gauche,  exprime  la  réflexion.  Les  notes  colo- 
riqucs  —  du  rose  de  la  joue  au  roux  de  la  barbe,  du  rouge  de  la  robe 
au  brun  des  garnitures  —  vibrent  avec  l'accent  d'un  accord  majeur 
harmonieux  et  clair. 

Signé  au-dessus  de  la  tête  ^  et  daté  M.D.XVIIL  Si  cette  date  est 
exacte,  le  peintre  aurait  achevé  ce  portrait  à  l'âge  de  i6  ans,  ce  qui  ne 
paraît  guère  admissible. 

Bois  :  H.  0'",  54;  L.  o'",  37. 

CHRISTOPHE  AMBERGER 
i49o(?)  —  1568 

Ç École  de  Nuremberg^ 

Parallèlement  à  l'influence  de  Durer,  règne  celle  plus  réaliste  d'Holbein,  notam- 
ment dans  le  portrait.  Christophe  Amberger,  ainsi  nommé  parce  qu'il  est  né  à 
Amberg  en  1490,  ne  l'aurait  pas  subie  directement;  il  rappelle  toutefois  ce  grand 
maître  à  tel  point  que  nombre  de  ses  portraits  figurent  sous  le  nom  de  Holbein. 
Contemporain  d'Aldcgrever,  il  fut  d'abord  l'élève  de  son  père  Léonard,  avec  qui  il 
alla  en  153056  fixer  à  Augsbourg  où  il  mourut  vers  1568.  Il  s'est  distingué  surtout 
comme  portraitiste,  ce  qui  ne  l'empêcha  pas  de  se  vouer  aussi  à  la  peinture  d'histoire 
et  à  la  peinture  religieuse. 
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Protégé  par  Charles-Quint,  dont  il  a  fait  un  excellent  portrait  (Sienne),  que  l'em- 
pereur estimait  autant  que  celui  du  Titien  (Munich),  il  est  inférieur  à  Holbein  pour 
l'implacable  rendu  des  traits  fidèlement  étudiés  et  traduisant  jusqu'à  l'âme  des  per- 
sonnages; il  l'égale,  d'autre  part,  par  la  transparence  de  son  coloris  et  la  minutie  de 
l'exécution  ;  mais  il  a  aussi  les  défauts  de  ses  qualités  :  sa  peinture  est  toujours  un  peu 
sèche,  dure  et  lisse  comme  celle  de  ses  contemporains.  On  trouve  de  ses  ouvrages  — 
et  des  meilleurs —  dans  les  musées  de  Vienne,  de  Munich,  dans  les  églises  d'Amberg 
et  d'Augsbourg,  dans  la  chapelle  de  Saint-Maurice  à  Nuremberg. 

97.  Portrait  d'un  Gentilhomme  (?),  la  tête  de  trois  quarts  à  droite, 
en  robe  noire  gaufrée.  Devant  lui  une  table  avec  un  bouquet  et  des  fruits. 
Des  bagues  aux  mains.  Pour  fond,  un  paysage  sobre  :  des  tours,  des 
montagnes,  un  fleuve;  tout  cela  presque  en  demi-teintes  sur  un  ciel 
bleu  pâle  très  délicat  qui  donne  beaucoup  de  relief  à  la  figure,  un  buste 
corpulent  à  la  foçon  des  Luther  de  Cranach. 

Ce  portrait  qui  rappelle,  en  effet,  la  manière  austère  et  consciencieuse 
d'Holbein,  a  malheureusement  été  fortement  retouché,  de  sorte  que  le 
trait  sec  et  précis  de  l'original  paraît  un  peu  émoussé.  Chose  étonnante, 
il  est  peint  sur  toile  et  non  sur  bois,  et  cette  toile  a  l'air  assez  récente. 
Tout  cela  ne  laisse  pas  que  d'inspirer  quelque  doute  sur  l'authenticité 
de  ce  portrait  qui  pourrait  bien  n'être  qu'une  ancienne  copie  d'après 
Amberger. 

Toile  :  H.  o"\  50;  L.  o"\  39. 

ADAM  ELZHEIMER 
1578  —  1620 

École  de  Franconie^ 

Dès  la  fin  du  xvi^  siècle,  tous  les  regards  se  tournent  vers  l'Italie;  c'est  là  que  les 
artistes  allemands  iront  à  leur  tour  à  l'élude,  s'identifiant  à  tel  point  aux  écoles  d'au 
delà  des  Alpes  qu'ils  en  perdront  leur  originalité.  Imitateurs  du  Tintoret,  du  Carra- 
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vage,  des  Carmche,  ils  les  répercutent  avec  plus  ou  moins  de  bonheur  au  lieu  d'être 
eux-mêmes.  L'éclectisme  de  l'École  bolonaise  les  attire  plus  particulièrement  et  leur 
a  permis  de  combiner  toutes  les  manières  en  un  maniérisme  à  part,  marquant  bien  la 
fin  d'une  période.  Nous  verrons  qu'une  semblable  émigration  s'est  produite  aussi 
depuis  les  Pays-Bas,  après  la  lente  décadence  de  l'École  des  van  Eyck,  mais  avec  cette 
différence  que  les  Flamands,  au  lieu  de  s'enrégimenter  dans  la  phalange  des  artistes 
d'Italie,  ont  profité  de  leur  séjour  là-bas  pour  recommencer  sur  nouveaux  frais  leur 
propre  peinture  à  eux,  de  sorte  qu'après  l'École  des  van  Eyck,  ils  eurent  deux  siècles 
plus  tard  une  nouvelle  floraison  artistique  avec  Rubens,  Rembrandt,  Hais,  van  Dyck. 

Rien  de  pareil  ne  s'est  produit  dans  la  peinture  allemande,  qui  n'a  pas  réussi  à  sau- 
vegarder son  originalité  dans  cette  promiscuité  avec  l'Italie.  Aussi  bien  Rottenhammer, 
Chr.  Schwarz,  les  frères  Loth  de  Munich,  ne  s'éprirent-ils  pas  impunément  de  l'éclec- 
tisme de  l'École  bolonaise;  talents  médiocres,  plus  réceptifs  que  créateurs,  ils  se  lais- 
sèrent si  bien  prendre  à  cette  débauche  outrancière  de  formes  tourmentées,  de  cou- 
leurs heurtées,  de  corps  virtuosement  contournés,  que  c'est  à  peine  s'ils  se  distinguent 
des  modèles  qu'ils  imitent. 

Il  n'y  a  guère  qu'AoAM  Elzheimer  dit  aussi  Adam  de  Francfort  qui  ait  su  rester 
lui-même  comme  une  sorte  de  Durer  au  petit  pied,  transplanté  sous  le  ciel  de  Rome. 

Né  à  Francfort-sur-le-Mein  en  1578,  et  mort  à  Rome  en  1620,  il  était  connu 
en  Italie,  où  il  voyagea  beaucoup  et  séjourna  longtemps,  sous  le  nom  d'Jdaiiio 
di  Fraucoforte  ou  d'Adatno  il  Tedesco.  Son  père,  tailleur  de  son  métier,  lui  ayant 
reconnu  de  bonne  heure  des  aptitudes  pour  la  peinture,  le  mit  en  apprentissage  chez 
Philippe  Uffenbach  (f  1640). 

Très  tôt  Elzheimer  trouva  sa  voie.  Doué  d'un  sentiment  délicat  de  la  nature,  il  s'en 
fit  le  poète,  se  voua  au  paysage  et  acquit  en  peu  de  temps  la  réputation  d'un  maître. 
Son  principal  mérite  c'est  d'avoir,  le  premier  en  Allemagne,  eu  l'idée  d'abaisser  la 
ligne  d'horizon  de  manière  A  ouvrir  au  regard  de  larges  perspectives.  De  li,  dans  ses 
tableaux  ces  échappées  lointaines  sur  la  campagne,  forêts  rêveuses,  fabriques  pitto- 
resques, rivières  argentées,  nappes  d'eau  dormante,  fonds  de  montagnes  bleues.  Il 
aimait  aussi  et  il  excellait  A  rendre  les  efl'ets  de  nuit,  les  clairs  de  lune.  Il  ne  se  plai- 
sait pas  moins  à  grouper  ses  personnages  autour  d'un  feu  qui  flambe  ou  d'une  lampe 
qui  rayonne.  Bien  que  ses  figures  soient  toujours  traitées  avec  un  soin  extrême  dans 
ses  ouvrages,  elles  y  jouent  néanmoins  un  rôle  accessoire  auprès  du  paysage  qui  en 
fait  l'intérêt  principal.  C'est  avec  une  préciosité  de  miniaturiste  qu'il  a  achevé  tousses 
tableaux,  aussi  charmants  à  voir  de  loin  que  surprenants  à  examiner  de  près.  Chaque 
détail  a  été  interprété  avec  un  brio  et  rendu  avec  un  fini  qui  tiennent  du  prestige. 

Quoique  ces  minutieux  travaux  lui  fussent  convenablement  payés,  le  pauvre  artiste 
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n'a  pas  fait  fortune;  il  mettait  trop  de  temps  à  les  parachever.  Obligé  de  recourir  à  des 
emprunts  pour  subvenir  aux  besoins  de  sa  nombreuse  famille,  il  finit  par  être  empri- 
sonné pour  dettes  et  mourut  dans  la  misère. 

Sans  prétention  au  grand  art,  Elzheimer  a  exercé  une  influence  inattendue,  notam- 
ment sur  l'École  hollandaise.  Il  a  eu  pour  disciple  immédiat  Cornélius  Poelenburg  et 
pour  successeurs  André  Shalbent,  Bramer,  Téniers  le  Vieux,  Lastmann,  Pinas,  Pierre 
de  Saar,  Uytenbrouck,  qui  tous  procèdent  de  lui  à  des  degrés  divers.  Un  certain 
Thomas  de  Hagelstein,  Allemand  celui-là,  est  parvenu  à  pasticher  sa  manière  à  s'y 
méprendre. 

g8.  Le  bon  Samaritain.  A  travers  une  forêt^  pleine  d'obscur  silence, 
monte  un  chemin  ombreux.  Un  rayon  tombe  des  nuées  à  travers  la 
feuillée,  illuminant  d'une  tache  ocrée  le  lit  de  la  route  et  vibrant  sur 
le  sol  brun.  A  droite,  de  classiques  groupes  d'arbres  entre  lesquels  on 
aperçoit  une  rivière  que  le  soleil  moire  de  reflets  argentés.  Les  fron- 
daisons sombres  s'enlèvent  sur  les  nuages  albescents  et  sur  le  bleu 
verdi  du  ciel.  Une  lumière  pacifique  et  fraîche,  errant  par  les  branches, 
lustrant  les  pelouses,  baigne  ce  paysage  qui  n'est  qu'une  verte  solitude. 
Au  premier  plan,  un  tronc  d'arbre  abattu.  Là  gît  au  bord  du  chemin 
le  voyageur  à  demi-mort  que  les  brigands  ont  abandonné.  Ont  passé 
déjà,  indifférents  à  son  sort,  un  sacrificateur  en  chasuble  chamarrée  qui 
continue  sa  course,  trop  absorbé  par  une  sainte  lecture  pour  se  détour- 
ner, puis  un  lévite  en  rabbat  noir,  trop  heureux  de  se  promener  pour 
s'en  émouvoir  davantage.  Enfin  voici  venir  le  bon  Samaritain  en  man- 
teau rouge.  Il  est  déjà  descendu  de  cheval  et,  penché  sur  le  blessé,  il 
le  soigne  avec  compassion.  Ajoutez  —  détail  ingénieux  —  que  le 
peintre  a  donné  au  pauvre  homme  délaissé  les  traits  mêmes  de  Jésus, 
comme  pour  rappeler  symboliquement  la  parole  du  Christ  à  ses  fidèles: 
«  Ce  que  vous  ferez  au  plus  petit  d'entre  les  miens,  c'est  à  moi-même 
que  vous  l'aurez  fait.  » 

Pour  finir,  je  ne  puis  que  souscrire  au  jugement  de  Thoré  (Cata- 
logue Péreire,  n°  lO))  qui  a  dit  de  ce  tableau  :  «  Paysage  harmonieux. 
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poétique  et  d'un  grand  sentiment  avec  des  figures  d'une  exécution 
très  précieuse.  » 

Le  même  tableau  doit  se  trouver  au  Louvre (?). 

Toile  :  o''\  28;  L.  o"\  45. 

99.  Adoration  des  Bergers.  Sur  un  fond  brun  s'ouvre  une  grotte 
dans  laquelle  repose  l'Enfant  Jésus.  La  clarté  qui  émane  de  son  corps 
divin  illumine  tous  les  personnages  agenouillés  autour  de  lui:  la  Vierge, 
saint  Joseph,  même  l'ange  de  lumière  entre  les  deux  bergers  qu'il  a 
amenés  à  la  crèche  de  Bethléem.  A  droite,  timide,  mais  curieux,  un 
troisième  berger  accourt  en  faisant  signe  à  d'invisibles  compagnons  de 
le  suivre.  Toute  cette  scène  autour  de  ce  foyer  rayonnant  est  pleine  de 
grâce  et  d'esprit,  et  les  figures,  jusqu'aux  types  rustiques,  d'une  élégance 
exquise. 

Toile  :  H.  o»\  24;  L.  o"\  30. 


JEAN  LINGELBACH 
1624  —  1687 

(  Ecole  de  Franconie  ) 

Au  xvu"  siècle,  l'orientation  change  de  nouveau.  Beaucoup  d'artistes  allemands  se 
détournent  de  l'Italie  pour  aller  chercher  leurs  inspirations  dans  les  Pays-Bas  où  la 
peinture  venait  de  prendre  un  essor  éblouissant.  Roos  de  Francfort  (voir  à  ce  nom) 
représente  l'époque  de  transition  ;  il  louvoie  entre  l'École  italienne  et  l'École  hollan- 
daise, tandis  que  Lingclbach  s'attache  décidément  à  Wouwerman  et  marque  le  triomphe 
de  l'influence  hollandaise.  Elle  sera  dominante  pendant  toute  la  période  suivante  et, 
jusqu'à  la  fin  du  wiii"^  siècle,  on  pourra  bien  parler  de  peintres  allemands,  mais  pas 
de  peinture  allemande,  car  tous  ces  artistes  mettront  leur  talent  au  service  des  Écoles 
italiennes,  hollandaises  ou  françaises.  «  Jusqu'à  la  fin  du  xviii'  siècle,  dit  M.  Franz 
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Reber,  on  ne  trouve  en  Allemagne  ni  originalité,  ni  étude  de  la  nature,  et  pour  cette 
raison  pas  d'art  réel  et  vivant  :  tout  n'est  que  pastiche  et  plagiat  pitoyable'.  » 

Jean  LiNGELBACH,  peintre  et  graveur,  né  à  Francfort-sur-le-Mein  en  1624,  mort  à 
Amsterdam  en  1687,  où  il  étudia  et  passa  la  plus  grande  partie  de  sa  vie,  devrait  de 
ce  fiiit  être  annexé  à  l'Ecole  hollandaise  quoiqu'il  fût  Allemand  de  naissance.  Mais  c'est 
précisément  un  des  caractères  des  artistes  allemands  du  xvii'^  siècle  d'abdiquer  leur 
personnalité  pour  entrer  au  service  des  Écoles  étrangères,  flamandes,  italiennes  ou 
françaises.  Lingelbach  a,  du  reste,  beaucoup  voyagé  :  de  1642  à  1644  il  séjourna  en 
France,  ensuite  en  Italie,  d'où  il  revint  en  1652  à  Amsterdam.  Il  a  subi  très  fortement 
l'influence  de  Wynants  et  de  Wouwerman,  qu'il  imite  l'un  et  l'autre.  Pa3^sagiste, 
les  sujets  qu'il  traite  de  préférence  sont  des  ports  de  mer  italiens,  avec  un  étoflage  et 
des  accessoires  très  riches.  On  cite  aussi  de  lui  des  scènes  villageoises,  des  vues  cita- 
dines et  des  kermesses.  C'est  lui  que  Wouwerman  et  de  Wynants  chargeaient  sou- 
vent de  faire  les  paysages  de  leurs  tableaux.  Il  compose  avec  esprit;  son  dessin  est 
correct,  son  coup  de  pinceau  large,  sa  couleur  vaporeuse,  sa  lumière  argentée. 

100.  La  Place  du  Quirinal  telle  que  le  peintre  a  dû  la  voir  au 
milieu  du  xvii^  siècle,  plus  rustique  et  abandonnée  alors  qu'aujourd'hui. 
Le  célèbre  groupe  des  Dioscures  tenant  par  la  bride  leurs  chevaux 
cabrés,  s'enlevait  déjà  sur  l'ancien  palais  des  papes,  actuellement  rési- 
dence royale.  Les  deux  rampes  monumentales  qui  conduisent  à  l'espla- 
nade, gardées  par  de  grands  lions  vomissant  de  l'eau  dans  des  bassins, 
existaient  également.  Au  premier  plan,  des  scènes  de  marché  et  des 
groupes  populaires.  Dans  un  ciel  où  flotte  une  lumière  argentée  vaguent 
de  grands  nuages  grisâtres;  en  somme,  un  excellent  tableau,  tout 
ensemble  un  document  historique  et  un  ouvrage  d'art.  Il  doit  faire 
partie  de  cette  série  de  vues  de  Rome  peintes  par  Lingelbach  à  laquelle 
appartient  aussi  la  Place  du  Peuple  qui  se  trouve  au  Musée  de  Bruxelles. 

Toile  :  H.  o"\  57;  L.  0'",  71. 


:.  F.  von  Reber,  Geschichle  der  Neueren  dciitschcn  Kunst,  vol.  I,  p.  67. 
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JEAN-HENRI  ROOS 

1630  —  1685 

{École  de  Franconie^ 

Henri  Rocs,  peintre  et  graveur,  né  à  Otterberg  dans  le  Palatinat  en  1630,  mort 
à  Francfort-sur-le-Mein  en  1685,  fut,  encore  enfant,  emmené  à  Amsterdam  par  ses 
parents,  que  les  guerres  de  religion  contraignirent  de  quitter  l'Allemagne.  Jules 
Dujardin,  puis  Adrien  de  Bie  furent  ses  maîtres,  de  sorte  qu'il  procède  au  fond  de 
l'École  hollandaise.  Après  avoir  voyagé  en  France,  en  Italie,  en  Angleterre,  il  vint  se 
fixer,  en  1657,  à  Francfort-sur-le-Mein. 

En  1673,  il  est  nommé  peintre  de  la  cour  de  Charles-Louis,  grand  Électeur  du  Pala- 
tinat. Il  a  traité  tour  à  tour  le  portrait,  le  sujet  religieux  et  le  paysage;  mais  il  s'est 
adonné  de  préférence  aux  scènes  champêtres.  Animalier  de  premier  ordre,  il  est  par- 
venu à  rendre  jusqu'à  l'expression  particulière  à  chaque  bête.  On  a  dit  de  lui  qu'il  a 
été  le  van  Dick  des  moutons.  Quoique  un  peu  arrangés,  ses  paysages  sont  pleins  de 
grâces  naturelles. 

loi.  Scène  champêtre.  A  droite,  à  l'orée  d'une  forêt  épaisse  se  dresse 
sur  un  piédestal  carré  une  statue  antique  qui  rappelle  l'Hermès  du 
Vatican.  Autour  et  sur  les  degrés  du  socle  un  groupe  de  paysans  et  de 
paysannes  causent  entre  eux,  assis  ou  debout.  A  leurs  pieds,  un  chien 
sommeille.  Une  pastoure  s'approche  d'un  berger,  un  agneau  dans  ses 
bras.  Au  premier  plan,  à  gauche,  des  vaches,  des  moutons,  des  chèvres. 
Pour  fond,  l'or  du  ciel  vespéral.  A  l'horizon,  au-dessus  des  collines 
lointaines,  de  grands  nuages  s'épanouissent  comme  une  flore  aérienne, 
tandis  que  les  dômes  des  arbres  respirent  l'air  pur  et  bleu  du  soir. 

Par  malheur,  ce  tableau  a  été  fortement  retouché.  Cela  est  sensible 
surtout  dans  quelques  figures  qui,  au  lieu  de  se  confondre  avec  la  patine 
brune,  semblent  avoir  été  appliquées  par-dessus  après  coup. 


Toile  :  H.  o"\  80;  L.  i  "\  06. 

Galerie  Charles  I"  . 
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102.  Paysage.  Sous  les  voûtes  d'une  ruine,  une  fontaine  surmontée 
d'une  statue;  sous  les  arcs  et  les  hautes  colonnes,  des  bestiaux  épars,  des 
vaches  et  des  moutons  qui  broutent  ou  ruminent.  A  gauche,  un  berger 
assis  dresse  un  chien;  une  bergère  le  regarde;  à  leurs  pieds  une  corne- 
muse. Derrière,  une  vaste  échappée  sur  la  campagne  qui  sommeille 
baignée  de  lumière.  Très  décoratif  et  pittoresque  ce  motif  sur  le  ciel  du 
soir. 

Signé  à  gauche,  /.  Roos  fc,  et  outre  la  signature,  on  voit  sculpté 
dans  le  rocher  la  tête  en  profil  de  l'artiste. 

Toile  :  H.  i  "\  30;  L.  i  50. 

ABRAHAM  MIGNON 
1640  —  1679 

(^Ecole  de  Franconie) 

Abraham  Mignon,  né  à  Francfort-sur-le-Mein,  en  1640,  reçut  d'abord  les  leçons 
d'un  peintre  de  fleurs  nommé  Jacques  Marrel,  qui  le  prit  chez  lui  dès  sa  septième 
année.  Dans  la  suite,  Marrel,  qui  était  aussi  marchand  de  tableaux,  l'emmena  en 
Hollande  et  réussit  à  en  faire  l'élève  de  J.-D.  de  Heem.  A  cette  école.  Mignon  ne 
tarda  pas  à  exceller  dans  la  nature  morte.  Sa  réputation  aurait  été  plus  grande  s'il 
n'avait  pas  eu  pour  rival  le  célèbre  van  Huysum.  Est-ce  pour  échapper  à  cette 
redoutable  concurrence  qu'il  quitta  la  Hollande?  On  l'ignore;  le  fait  est  qu'il  se 
retira  à  Wetzlar,  puis  rentra  à  Francfort,  où  il  mourut  en  1679. 

Les  filles  d'Abraham  Mignon,  élèves  de  leur  père,  cultivèrent  le  même  genre  que 
lui,  les  fleurs  et  les  fruits.  Il  composait  avec  autant  de  grâce  que  de  fantaisie.  Sa  pein- 
ture a  de  l'éclat,  de  la  finesse,  une  précision  et  une  minutie  qui  enchanteraient 
M.  Ruskin,  l'apôtre  de  l'amour  scrupuleux  du  brin  d'herbe.  Mignon,  à  l'instar  de  la  plu- 
part des  artistes  allemands  du  xvii^  siècle  qui  étaient  tous  plus  ou  moins  tributaires  des 
Écoles  étrangères  —  hollandaise,  italienne  ou  française,  —  procède,  lui,  des  maîtres  hol- 
landais, et  nous  aurions  tout  aussi  bien  pu  le  placer  à  côté  de  son  émule  Huysum 
qu'ici.  (Voir  ce  nom  à  l'École  hollandaise.) 


ABRAHAM  MIGNON 
(1640- 1679) 
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UN  BOUQUET 
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103.  Un  Bouquet  qui  est  plutôt  une  gerbe  de  fleurs  et  de  fruits.  Le 
peintre  a  placé  ce  gracieux  panache  de  coquelicots,  de  roses  et  d'iris  aux 
vives  couleurs,  sur  un  fond  neutre,  dans  un  paysage  fantastique  au  bord 
de  l'eau,  au  pied  de  hautes  murailles  crénelées  qui  s'effondrent.  Au 
pittoresque  de  l'arrangement,  ajoutez  de  charmants  effets  de  lumière  : 
elle  joue  parmi  les  feuilles,  velouté  les  mousses  vertes,  rayonne  dans 
l'eau  claire,  sourit  dans  le  ciel  en  une  tache  d'un  bleu  exquis.  Et  si  vous 
vous  penchez  sur  la  toile,  vous  y  découvrirez  tout  un  petit  monde 
amusant  de  bêtes  —  chenilles  qui  rampent,  insectes  qui  volent,  papil- 
lons qui  butinent,  sans  oublier  la  grenouille  des  bas-fonds  humides  et 
le  lézard  vert  des  forêts. 

Toile  :  H.  o"',  97  ;  L.  o'",  78. 


JEAN-HENRI  TISCHBEIN 

1722  — 1789 

(  Hcok  bessoisc  ) 

Jean-Henri  Tischbein  est  un  des  nombreux  descendants  de  cette  vaillante  famille 
quia  fourni  une  dizaine  de  noms  aux  Beaux-Arts.  Né  à  Hayna  en  1722,  remarqua- 
blement doué,  il  trouva,  tout  jeune  encore,  un  protecteur  qui  l'envoya  à  Paris,  où 
il  fut  l'élève  de  Vanloo  pendant  trois  ans.  En  1748,  il  partit  pour  l'Italie,  où  il  fré- 
quenta l'atelier  de  Piazzetta  à  Venise.  De  retour  dans  son  pays,  il  devint  le  peintre 
attitré  du  landgrave  de  Hesse-Cassel,  et  inaugura,  en  1776,  comme  directeur  de 
l'Académie  des  Beaux-Arts  de  Cassel  une  École  nouvelle,  se  rapprochant  de  l'Hcolc 
vénitienne  pour  les  motifs  et  la  couleur.  Doué  d'une  imagination  riante  et  poétique, 
il  a  imité,  parfois  avec  succès,  Wattcau  et  Boucher  dans  ses  compositions  mytholo- 
giques, tandis  qu'il  rappelle  plutôt  Greuze  dans  ses  portraits.  Il  est  mort  à  Cassel  en 
1789. 
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104.  Portrait  de  Mozart  à  douze  ans.  Le  visage  de  trois  quarts,  à 
droite,  presque  de  face,  est  charmant  de  grâce  et  d'intelligence  sous  sa 
perruque  poudrée  à  blanc.  De  la  main  gauche  le  jeune  maître  tient  un 
livre  dans  lequel  il  lit.  Les  dentelles  bouffantes  du  jabot  et  des  man- 
chettes rehaussent  de  taches  claires  le  rouge  foncé  de  l'habit,  où  brillent 
-de  gros  boutons.  L'ensemble  de  ce  buste  pimpant,  qui  s'enlève  d'un  fond 
gris  discret,  a  toute  l'élégance  mondaine  du  xviii^  siècle.  Curieux  à 
comparer  au  portrait  peint  par  Greuze  (voir  à  ce  nom)  qui  nous  montre 
un  Mozart  encore  plus  jeune. 

Avec  Tischbein  nous  avons  épuisé  la  liste  des  peintres  allemands 
représentés  dans  la  galerie  royale.  C'est  sur  ce  joli  portrait,  une  gracieuse 
tête  poudrée  à  blanc  que  nous  nous  arrêtons.  Mais  cette  imitation  des 
grâces  Louis  XV  n'a  pas  duré  longtemps  en  Allemagne.  L'abus  même 
du  rococo  a  fini  par  provoquer  une  réaction  salutaire  qui  fit  passer  l'art, 
dés  le  commencement  de  ce  siècle,  du  style  baroque  au  classicisme 
académique,  de  celui-ci  au  pittoresque  romantique,  et  de  ce  dernier  aux 
crudités  réalistes. 

Actuellement  l'individualisme  à  outrance  l'emporte  dans  tous  les 
pays,  en  Allemagne  comme  ailleurs,  et  toutes  les  tendances,  depuis 
l'impressionisme  le  plus  délicat  au  naturalisme  le  plus  brutal,  ont  leurs 
adeptes  et  leurs  prophètes,  ce  que  nous  ne  manquerions  pas  de  consta- 
ter si  le  cadre  de  ce  livre  n'était  pas  limité  aux  seuls  tableaux  anciens 
de  la  galerie  royale. 

Toile  :  H.  o'",  58;  L.  o"\  49. 


JEAN-HENRI  TISCHBEIN 
(1722-1789) 
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Sur  les  origines  de  l'art  néerlandais,  on  ne  sait  au  fond  rien  de  sûr  et  de 
précis.  La  seule  chose  certaine  et  qui  apparaît  déjà  dans  les  miniatures  du 
XIV'  siècle,  c'est  une  propension  au  réalisme,  à  l'étude  sincère  de  la  nature,  au 
prix  même  de  la  beauté  dite  idéale. 

On  peut  voir  à  Gand  une  vieille  fresque  de  la  fin  du  XIIF  ou  du  commence- 
ment du  XIV'  siècle,  une  œuvre  médiévale  infiniment  précieuse  pour  l'histoire 
de  l'art,  «  car  elle  prouve  l'existence  d'un  art  primitif  flamand  qui  n'avait 
aucune  attache  avec  l'art  byzantin  et  symbolique  »  '.  Elle  représente  les  confréries 
de  saint  Georges  et  de  saint  Sébastien,  des  arbalétriers  et  des  archers  rangés  par 
corporations  —  bouchers,  poissonniers,  boulangers,  brasseurs,  tondeurs  de  drap, 
avec  leurs  bannières  et  leurs  insignes  —  marchant  dans  l'ordre  où  elles  figu- 
raient, quand  elles  partaient  en  guerre  ou  qu'elles  défilaient  dans  les  cérémonies 
publiques. 

Pour  peindre  un  tel  sujet  et  le  peindre  de  telle  sorte,  il  fallait  que  les  artistes 
eussent  déjà  l'œil  ouvert  sur  la  vie  pid)lique  et  fussent  bien  détachés  des  motifs 
traditionnels  du  catholicisme.  L'état  social  des  Flandres  à  cette  époque  justifie 
d'ailleurs  de  tout  point  le  plaisir  que  les  contemporains  devaient  prendre  à  de 
pareilles  peintures.  Anvers,  Gand,  Bruges,  toutes  ces  vieilles  villes  jalouses  des 
privilèges  et  des  franchises  qu'elles  avaient  lentement  conquis,  étaient  prêtes  à  une 
lutte  à  mort  contre  qui  aurait  essayé  d'attenter  à  leurs  libertés.  «  Capables  de 

I.  P.  Pétroz.  Esquisse  d'une  histoire  delà  Peinliire  au  Musée  du  Louvre,  p.  m. 
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mettre  en  ligne  dix,  vingt  et  jnsqu'à  trente  mille  hommes,  elles  ont,  en  maintes 
circonstances,  montre  aux  seigneurs  féodaux  et  aux  princes  de  l'Eglise  qu'on  ne 
s'exposait  pas  impunément  au  choc  de  leurs  longues  piques'.  » 

Sans  doute  les  artistes  s'inspirent  essentiellement  de  la  religion,  nmis  leurs  idées 
ne  procèdent  ni  d'une  foi  très  ardente,  ni  d'une  orthodoxie  très  rigoureuse.  Ils 
nont  pas  non  plus  trouvé  dans  la  littérature  ambiante,  utilitaire  et  pratique, 
l'élévation  que  Dante  et  Pétrarque  ont  donnée  aux  peintres  italiens.  Aussi  bien, 
réduits  à  eux-mêmes,  bridés  par  leurs  tendances  naturelles  qui  les  poussaient  au 
positif,  n'ont-ils  peint  la  Bible  et  les  Evangiles  qu'en  se  conformant  au  goitt 
de  précision  et  de  vérité  inhérent  au  tempérament  national.  Et  leurs  Adora- 
tions des  Mages,  leurs  Crucifiements,  leurs  Descentes  de  Croix,  leurs 
Jugements  derniers,  se  distinguent  des  productions  étrangères  similaires  par  de 
manifestes  prédilections  réalistes,  qui  sont  les  indices  les  plus  caractéristiques  du 
génie  flamand. 

Ce  qui  a  facilité  l'expansion  de  ce  réalisme  en  Flandres,  c'est  la  découverte  de 
Jean  van  Eyck,  qui  est  venu  donner  aux  artistes  des  moyens  d'expression  plus 
perfectionnés  en  inventant  un  mode  de  peinture  nouveau,  la  peinture  à  l'huile, 
qu'il  fit  passer  dans  la  pratique  de  l'art  et  produisit,  dès  sa  naissance,  un  éblouis- 
sant chef-d'œuvre,  T  Agneau  mystique  de  l'Eglise  Saint-Bavon  à  Gand. 

«  En  présence  de  cette  merveilleuse  peinture  et  dans  l'obscurité  qui  s'est  faite 
autour  des  humbles  précurseurs  qui  l'avaient  préparée  sans  doute,  l'art  flamand 
semble,  à  distance,  surgir  spontanément  comme,  au  jour  de  la  création,  le  soleil 
au  milieu  du  chaos...  Et  ce  qui  distingue  Jean  van  Eyck,  c'est  qu'il  prit  la 
vérité  naturelle  pour  base  du  monument  qu'il  allait  élever  à  la  peinture.  Son 
naturalisme  loyal  fut  une  réaction  définitive  contre  le  moyen  âge.  La  nature  lui 
enseigna  la  création  tout  entière,  et  il  fut  incomparable  dans  tous  les  genres.  Ce  ne 
fut  pas  seulement  un  inventeur,  ce  fut  un  apôtre;  sa  foi  fut  contagieuse.  Avant 
Un  il  ny  a  pas  d'Ecole  flamande  ;  elle  est  vivante  après  lui\  » 

1.  P.  Pétroz,  résumé  d'après  p.  109  et  suivantes. 

2.  F.  A.  Gruyer.  La  peinture  à  Clmnlilly,  p.  186  et  187. 
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Dès  Je  début,  on  s'aperçoit  que,  che^  les  Flamands,  le  naturalisme  prévaut,  et 
cela  même  dans  les  sujets  religieux.  M.  Pétro\  l'a  très  bien  fait  remarquer  : 
«  Lorsque  au  XVI'  siècle  un  grand  seigneur  italien  offrait  un  tableau  à  une  église, 
Vartiste  chargé  de  l'exécution  subordonnait  d'ordinaire  l'image  du  donateur  à 
celle  des  êtres  surnaturels  ou  sanctifiés  qu'il  avait  à  représenter.  L'élément  poétique 
ou  idéal  lui  paraissait  vraisemblablement  très  supérieur  à  l'élément  réel,  et  il 
entendait  en  marquer  l'importance.  Un  sentiment  tout  contraire  semble  avoir 
prédominé  che^  les  maîtres  flamands  de  la  même  époque.  » 

«  Dans  la  Vierge  au  donateur,  de  Jean  van  Eyck,  par  exemple,  la  Madone 
est  loin  d'avoir  cette  grâce  idéale  dont  resplendissent  les  Vierges  italiennes,  tandis 
que  le  donateur  est  empreint  d'une  vie  intense,  d'un  cachet  d'individualité  très 
évident,  caractérisé  par  la  simplicité  de  l'attitude,  par  l'expressivité  du  visage, 
la  ferveur  du  regard,  l'exaltation  pieuse  à  la  fois  naïve  et  virile.  Van  Eyck, 
c'est  probable,  n'a  nullement  eu  l'intention  de  sacrifier  la  Vierge  et  l'Enfant 
Jésus  au  donateur,  mais  il  y  a  été  entraîné  par  certaines  habitudes  d'esprit,  par  la 
pente  naturelle  de  son  imagination.  Les  maîtres  flamands  du  XV^  siècle  —  et 
j'en  pourrais  citer  de  nombreux  exemples  —  s'entendaient  donc  mieux  à  rendre 
les  sentiments  pieux  des  vrais  croyants,  qu'ils  ne  s'ingéniaient  à  idéaliser  les  types 
des  légendes  chrétiennes  \  » 

C'est  notamment  le  cas  pour  le  maître  dont  nous  allons  parler. 

I.  P.  Pétroz,  Ouvrage  cite,  p.  11261113. 


HUBERT   GOLTZIUS   LE  VIEUX 

XV^  SIÈCLE 

Ecole  flamande^ 

Hubert  Goltzius,  dit  le  Vieux,  est  cité  par  K.  van  Mander  comme  un  bon  peintre 
du  XV' siècle.  Il  est  l'ancêtre  d'une  généalogie  d'artistes  qui  furent  tous  peintres,  sculp- 
teurs, graveurs,  archéologues,  ou  tout  cela  à  la  fois.  D'après  les  uns,  cette  famille  qui 
aurait  d'abord  porté  le  nom  de  Goltz,  serait  originaire  de  Wùrzbourg;  d'après 
d'autres,  du  village  de  Heynsbecck.  Si  les  tableaux  de  Goltzius  le  Vieux  n'étaient  pas 
si  excessivement  rares,  nous  n'hésiterions  pas  à  lui  attribuer  celui  dont  il  va  être  ques- 
tion ci-dessous;  car  il  porte  plutôt  le  cachet  du  que  du  xvi"  siècle,  duoi  qu'il  en 
soit,  il  relève  en  tout  cas  d'un  des  maîtres  flamands  de  la  première  époque. 

105.  Le  Christ  devant  Pilate  (?).  A  droite,  le  prêteur  romain  Ponce 
Pilatc  est  assis  sous  un  baldaquin,  vêtu  d'une  toge  verte  que  recouvre 
un  pallium  rouge.  Sur  sa  tête  un  turban  dans  lequel  l'artiste  a  sans  doute 
mis  des  intentions  de  couleur  locale,  comme  il  a  visé  au  symbolisme 
dans  le  lion  couché  aux  pieds  du  trône.  Le  Christ,  amené  par  les  centu- 
rions sous  l'œil  des  pharisiens  qui  l'ont  livré,  est  debout  devant  son 
juge,  apitoyant  et  hâve,  pieds  nus,  mains  liées,  couvert  d'un  manteau 
bleu  de  ciel  sur  lequel  les  cheveux  pendent  très  bas,  très  noirs,  comme 
des  nattes  funèbres.  Au  fond,  de  luxueuses  architectures  de  prime 
renaissance  italienne,  avec  de  riches  marqueteries  de  marbre.  Le  tout 
énergique  et  rude,  et  d'une  belle  couleur  chaude  et  vibrante. 

Bois  :  H.  o'",  32;  L.  o'",  24. 


Galerie  Charles  . 


146 


ÉCOLES  FLAMANDE  ET  HOLLANDAISE 


ÉCOLE  FLAMANDE 

MILIEU  DU  XVl^  SIÈCLE 

106.  Sainte  Madeleine.  A  défaut  d'un  Qiientin  Metsys,  la  galerie 
Charles  I'^''  possède  une  fort  intéressante  copie  d'après  un  tableau 
attribué  à  ce  maître,  c'est  la  Sainte  Madeleine  qui  se  trouve  actuellement 
au  Musée  de  Berlin.  M.  le  directeur  Bode  a  bien  voulu  m'informer 
que  cet  original  provient  de  la  galerie  Mansi,  de  Lucques.  D'après  la 
reproduction  que  j'en  ai  vue  la  copie  qui  nous  occupe  est  une  sim- 
plification de  l'original;  il  y  manque  surtout  le  gracieux  paysage  qui, 
là,  sert  de  fond,  et  a  été  remplacé,  ici,  par  un  fond  uni,  gris  foncé. 

Sainte  Madeleine  est  représentée  en  buste  et  sous  le  type  délicat 
d'une  femme  flamande,  une  blonde  aux  yeux  pers,  le  visage  de  face, 
le  regard  aimable  et  souriant.  Bizarrement  coiffée  d'un  bonnet  qui 
couvre  les  oreilles,  encadre  le  front  et  s'étage  sur  la  tête,  elle  porte  une 
robe  noire  garnie  de  fourrure,  échancrée  sur  la  gorge,  une  écharpe 
nouée  autour  de  la  taille  et,  au  cou,  un  cordon  rouge  où  pend  une 
croix  ornée  de  perles.  Dans  la  gauche,  elle  tient,  d'une  main  mignarde 
et  fine,  une  cassolette,  dont  la  droite  a  enlevé  le  couvercle. 

Telle  qu'elle  est,  elle  reproduit  assez  exactement,  moins  quelques 
détails  secondaires,  la  figure  de  l'original. 

Bois  :  H.  o"\  55;  L.  o"\  42. 


I.  Klassicher  Bilderschati,  publié  par  Brinkmann,  à  Munich. 
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JAN    VAN  HEMESSEN 

(né  dans  la  2"  MOITIÉ  DU  XV^  SIECLE, 
MORT  AVANT  I560) 

Portés  par  tempérament  vers  les  choses  positives,  les  artistes  hollandais  et  flamands 
se  sont  surtout  complus  aux  scènes  de  la  vie  bourgeoise  et  populaire  qui  les  entou- 
raient. Rarement  ils  ont  recouru  à  la  mythologie,  surtout  dans  les  premiers  temps; 
ils  se  sont  plutôt  ingéniés  à  extraire  des  récits  bibliques  les  motifs  qui  prêtaient  au 
réalisme.  Si  Quentin  Metsys  n'avait  pas  vécu  au  milieu  de  gens  affairés,  soucieux 
d'accroître  leur  fortune,  fiers  de  leur  richesse,  il  n'aurait  probablement  peint  ni  le 
Banquier  et  sa  femme,  ni  ses  Avares,  ni  ses  Pesenrs  d'or.  Semblable  inspiration  paraît 
animer  la  Vocation  de  saint  Mathieu  de  Hemessen,  qui  fut  d'ailleurs  un  de  ses  dis- 
ciples. 

Jan  van  Hemessen,  dont  le  nom  s'écrit  aussi  Heemsen,  et  Hemissen,  était  origi- 
naire de  Harlem  selon  les  uns,  de  Hemixem  près  d'Anvers  selon  les  autres.  Un  fait 
est  certain,  c'est  qu'il  résida  surtout  dans  cette  dernière  ville,  où  il  se  fit  connaître 
comme  imitateur  de  Quentin  Metsys.  Ses  tableaux  religieux  et  historiques  ont  un 
caractère  âpre  et  dur.  Sa  fille,  Catherine  Hemessen,  en  grande  faveur  auprès  de  Marie 
de  Hongrie,  qui  l'emmena  en  Espagne,  fut  une  miniaturiste  remarquable.  Elle  peignit 
aussi  quelques  tableaux  à  l'huile  de  moindre  importance. 

107.  Vocation  de  saint  Mathieu.  A  droite,  le  changeur  Mathieu  est 
sur  le  point  de  quitter  ses  employés,  occupés  à  compter  de  l'argent.  Il  est 
en  train  de  se  dépouiller  de  ses  riches  vêtements  de  patricien.  Sa  femme 
tâche  de  l'en  empêcher,  et  de  le  retenir  par  tous  les  appas  dont  elle  dis- 
pose, gorge  blanche,  caresses  tendres,  supplications  instantes.  Mais  lui 
suivra  Jésus,  qui,  par  un  geste,  montre  à  son  futur  disciple  la  campagne, 
le  vaste  monde  à  évangéliser,  où  d'autres  apôtres  l'attendent  sur  les 
parvis  de  l'Église  à  venir.  L'éclat  chaud  des  tons  rouges,  assourdis  dans 
l'harmonie  des  bruns  et  des  noirs,  a  quelque  chose  de  sombre  et  de 
passionné.  La  tête  de  saint  Mathieu  est  le  portrait  de  Quentin  Metsys  (?), 
le  maître  que  Hemessen  a  le  plus  imité. 
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Il  existe  au  Musée  de  Vienne  trois  reproductions,  à  peine  variées,  du 
même  tableau  ;  mais  aucune  n'est  aussi  bien  conservée  que  celle  dont 
nous  venons  de  parler. 

Bois  :  H.  I  "\  10;  L.  i  "\  38. 

ANTONIS  MOOR 

15 12  (?)  —  vers  1578 

Dès  le  début,  les  artistes  néerlandais  montrent  un  talent  extraordinaire  pour  le  por- 
trait. C'est  encore  le  goût  pour  la  vérité,  observée  avec  pénétration,  qui  a  valu  aux 
Pays-Bas  cette  admirable  série  de  portraitistes,  parmi  lesquels  Antonis  Moor  ne  tient 
pas  le  moindre  rang. 

Né  à  Utrecht,  il  fut  élève  de  Jean  Schoorel.  On  assure  qu'il  a  été  l'ami  d'Hubert 
Goltzius.  Ce  qui  est  certain,  c'est  qu'il  s'en  alla,  très  jeune  encore,  à  l'étranger,  et 
voyagea  beaucoup. 

Il  fut  le  peintre  et  le  flxvori  de  Charles-Qiiint,  qui  l'envoya  en  Portugal  pour  y 
peindre  l'Infante,  alors  fiancée  de  Philippe  II.  De  là,  il  fut  délégué  en  Angleterre  pour 
y  faire  le  portrait  de  la  reine  Marie  Tudor.  Après  la  conclusion  de  la  paix  entre  la 
France  et  l'Espagne,  il  entra  au  service  de  Philippe  II,  qui  l'emmena  à  Madrid.  Des 
intrigues  de  cour,  et  l'Inquisition  qu'on  voulait  faire  sévir  contre  lui,  le  chassèrent  de 
Madrid.  Pour  échapper  au  piège,  il  se  réfugia,  sous  l'égide  du  duc  d'Albe,  à  Bruxelles, 
et  vint  de  là  à  Anvers,  où  il  mourut  vers  1578. 

Il  peut  passer  pour  un  des  meilleurs  portraitistes.  On  trouve  des  tableaux  de  lui 
dans  la  plupart  des  galeries  d'Europe.  Madrid  seul  en  possède  treize,  Vienne  six. 

Il  y  montre  une  touche  vigoureuse,  un  coloris  vrai,  une  grande  fidélité  à  la  nature, 
une  ressemblance  frappante. 

108.  Portrait  d'un  chevalier  espagnol.  11  est  représenté  jus- 
qu'aux genoux,  de  trois  quarts  à  droite,  en  costume  du  xvi'^  siècle, 
tête  nue.  Il  porte  une  veste  de  soie  noire  à  col  de  velours  très  montant, 
et  enrichi  de  boutons  d'or.  S'enlevant  sur  une  fraise  blanche,  la  tête  est 
expressive,  et  les  mains,  dont  l'une  —  la  droite  —  tient  un  papier,  et 
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l'autre  des  gants,  sont  fort  bien  traitées.  A  la  ceinture,  également  dorée, 
est  suspendue  une  épée  de  luxe,  et  une  poche  de  laquelle  sort  un  mou- 
choir blanc.  Au  fond,  à  gauche,  un  coin  de  paysage,  où  l'on  voit  des 
montagnes  et  un  fleuve. 

Provient  de  la  galerie  Litta  de  Milan. 

Toile  :  H.  i  "\  30;  L.  0,90. 


FRANS  FLORIS 
1520  ?  —  1570 

ÇEcole  flanuiinlc} 

Si  avec  AntonisMoor  nous  voyons  l'Hcolc  hollandaise  répandre  son  influence  par  le 
monde,  notamment  en  Espagne  (voir  plus  bas  École  Espagnole),  avec  Frans  Floris 
nous  la  voyons  subir  celle  de  l'Italie,  qui,  dans  la  seconde  période  de  l'art  néerlandais, 
a  joué  un  rôle  si  considérable.  On  peut  dire  qu'à  partir  de  Lucas  de  Leydc  (1494- 
1533),  le  rival  de  Durer  et  de  Marc  Antoine  dans  la  gravure,  il  y  a  deux  courants 
dans  la  peinture  des  Pays-Bas,  celui  qui  continue  Its  traditions  indigènes,  et  celui  qui 
s'inspire  des  exemples  étrangers,  en  particulier  des  maîtres  italiens.  Frans  Floris 
relève  de  ces  derniers. 

Frans  Floris,  de  son  vrai  nom  de  famille  François  de  Vrient,  né  à  Anvers  où  il 
est  mort  A  l'câge  de  cinquante  ans,  débuta  par  la  statuaire,  puis  passa,  sous  la  direction 
de  Lambert  Lombard,  à  la  peinture.  En  Italie,  il  s'éprit  de  Michel-Ange,  qu'il  s'efibrça 
d'imiter.  Rentré  dans  son  pays,  les  princes  d'Orange  lui  confièrent  plusieurs  travaux 
importants,  et  il  ouvrit  une  école  qui  doit  avoir  compté  plus  de  cent  vingt  élèves.  La 
maison  qu'il  bâtit  à  Anvers,  et  dont  il  couvrit  la  façade  de  figures  allégoriques  était 
célèbre  :  elle  donna  son  nom  à  une  rue,  la  Floristraat,  appelée  aujourd'hui,  par  une 
fausse  étymologie  populaire,  la  rue  aux  Fleurs. 

Floris  fut  un  tempérament  de  virtuose.  Avec  un  esprit  inventif  et  une  grande 
maîtrise,  il  manquait  d'âme  et  de  goût.  Ses  deux  fils,  également  artistes,  se  distin- 
guèrent, et  son  frère  Cornélis  fut  l'architecte  de  l'ancien  et  très  remarquable  Hôtel 
de  Ville  de  Bruxelles. 
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109.  L'Art  inspiré  par  l'Amour.  Entre  deux  tentures  rouges  qui 
s'écartent,  on  aperçoit  une  femme  debout,  déhanchée.  Elle  a  bien  le 
type  des  femmes  de  Michel-Ange,  robuste  de  corps  et  fine  d'extré- 
mités. Un  diadème  de  perles  retient  sa  chevelure  blonde;  un  pan  de 
draperie  rougeâtre,  doublé  de  jaune,  recouvre  à  peine  son  corps. 
L'Amour  ailé  s'est  posé  sur  la  hanche  proéminente  de  cette  Vénus 
genitrix  de  l'art.  Il  lui  parle,  et  elle,  la  tête  détournée,  écoute,  tenant 
à  la  main  palette  et  pinceaux,  ayant  à  côté  d'elle,  sur  la  table,  des 
instruments  de  musique.  La  couleur,  en  dépit  de  l'accord  cherché 
entre  les  rouges  des  draperies  et  des  chairs,  est  d'une  sombre  harmonie. 

Malgré  ces  défaillances,  cette  allégorie  est  d'un  haut  intérêt  histo- 
rique :  n'était  l'exubérance  maladroite  des  formes,  on  se  croirait  devant 
une  œuvre  italienne,  due  à  quelque  épigone  de  Michel-Ange. 

Bois  :  H.  o"\  51  ;  L.  o'",  42. 

FRANS  FRANCK 

1540-16 10 

(^Ecole  flamande) 

Frans  Franck  ou  Francken,  dit  le  Vieux,  est  originaire  de  Herenthals.  Après 
avoir  été  l'élève  de  son  père  Nicolas,  il  passa  à  l'atelier  de  Frans  Floris  et  d'Adam 
Van  Noort  à  Anvers;  il  devint  avec  le  temps  bourgeois  de  cette  ville  et  doyen  de  la 
corporation  des  peintres.  Sans  posséder  un  talent  hors  ligne,  il  forma  une  nom- 
breuse école.  Le  tableau  que  nous  avons  à  mentionner  de  lui,  montre  une  certaine 
aisance  dans  l'art  de  traiter  la  figure,  en  même  temps  qu'une  étonnante  gaucherie 
pour  le  paysage. 

110.  Glorification  de  la  Vierge.  La  tête  coiffée  d'une  couronne 
surmontée  d'une  croix,  la  Madone  est  debout  sur  un  globe  bleu  foncé 
soutenu  par  des  anges.  En  robe  rose  et  manteau  bleu,  elle  s'enlève 


CORNÉLIS  MOLENAER  I  5  r 

d'un  fond  lumineux,  entourée  d'anges  qui  tiennent  des  palmes  et  des 
fleurs.  Au  bas,  une  ville  avec  des  édifices,  un  puits  et  des  arbres. 

La  composition  a  des  allures  décoratives  assez  aisées,  mais  l'exé- 
cution en  est  médiocre. 

Cuivre  cintré  par  le  haut.  H.  o'",  39;  L.  o'",  25. 


CORNÉLIS  MOLENAER 

1540  après  1591 
(^Ecok  flamande) 

CoRNÉLis  MoLENAER  rappelle  Peter  Breughel,  le  Breughel  des  Paysans,  et  annonce 
Teniers,  le  peintre  des  bambochades.  Fidèle  aux  traditions  de  son  pays,  il 
est  cependant  plus  terre  à  terre  que  l'un  et  l'autre  ;  il  lui  manque  l'humour  bon 
enflant  du  second  et  le  trait  satirique  ou  flintastique  du  premier,  ce  qui  n'empêche 
pas  ses  paysages  d'être  charmants,  et  ses  scènes  de  cabaret  fort  divertissantes. 

Originaire  d'Anvers,  dit  le  Louche  ou  Strabo,  «  de  Scheele  Neel  »,  il  travaillait  à 
la  journée  comme  ouvrier,  et  achevait  souvent  en  un  jour  un  beau  paysage  pour 
lequel  il  recevait  un  daelder,  ce  qui  équivaut  à  un  écu.  Les  peintres  l'engageaient  à 
la  petite  semaine  pour  les  aider  à  leurs  ouvrages.  Le  gain  médiocre,  et  le  désordre 
qui  régnait  dans  son  ménage,  le  réduisirent  à  la  pauvreté.  On  prétend  qu'il 
n'employait  pas  la  brosse,  mais  le  couteau,  et  encore  plus  les  doigts  pour  peindre. 
Son  éloffage  laisse  à  désirer;  mais  son  coloris  a  des  vigueurs  et  des  tonalités  vibrantes 
qui  proviennent  précisément  de  ce  fait  qu'il  ne  mêlait  ni  ne  flitiguait  sa  couleur  à 
outrance. 

III.  Scène  paysanne,  rappelant  les  Teniers  et  les  Van  Ostade.  Des 
buveurs  sont  groupés  autour  d'un  tonneau  qui  sert  de  table.  A  droite, 
une  vieille  mégère  tient  un  brûlot;  prés  d'elle,  une  autre  femme 
découvre  avec  effroi  que  la  canette  est  vide.  Un  homme  pansu,  le 
gilet  rebondi,  une  toque  rouge  sur  l'oreille,  respire,  replet  et  repu,  en 
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ayant  l'air  de  dire  :  c'est  moi  qui  ai  fait  le  tour.  Derrière,  une  femme 
plus  jeune,  sans  être  plus  jolie  pour  cela,  met  au  moins  un  sourire 
dans  cette  bambochade,  dont  les  personnages  baignent  en  cette  atmos- 
phère fumeuse  et  dorée,  particulière  aux  intérieurs  des  maîtres 
flamands. 

Bois  :  H.  o'",  22;  L.  o'",  19. 

JAN  BREUGHEL 
1568  —  1625 

(^Ecole  flamande) 

Dès  le  début  du  xvi^  siècle,  les  peintres  flamands  commencent  à  aller  étudier  en 
Italie  le  style  des  grandes  Écoles  de  la  Péninsule.  Avoir  séjourné  à  Rome,  Venise, 
Florence,  devient  pour  eux  presque  une  règle.  Le  premier  qui  se  rendit  de  la  sorte 
dans  le  Midi,  c'est  Jean  Gossaert,  dit  Mabuse;  il  en  reviendra  transformé  par  l'influence 
de  Léonard  et  de  Michel-Ange.  Ajoutez  que  les  villes  flamandes,  en  perdant  peu  à 
peu  leur  indépendance  et  leurs  libertés,  ont  passé  des  mœurs  simples  d'autrefois  à  des 
habitudes  bourgeoises  plus  fastueuses.  Sous  le  gouvernement  des  ducs  de  Bourgogne, 
si  connus  par  leur  goût  pour  le  luxe  et  les  magnificences,  puis  sous  le  régime  de  la 
maison  d'Autriche,  la  haute  société  en  vint  tout  naturellement  à  préférer  l'art  brillant 
et  aristocratique  de  l'Italie  à  l'art  modeste  et  bourgeois  des  Flamands.  Ceux-ci 
cependant  n'ont  guère  compris  leurs  nouveaux  modèles;  l'idéal  qui  avait  inspiré  la 
peinture  italienne  était  à  peu  près  épuisé,  quand  ils  vinrent  lui  demander  son  secret, 
aussi  n'ont-ils  guère  pu  lui  emprunter  que  quelques  formes  plus  ou  moins  vides. 

Si  le  contact  avec  les  oeuvres  italiennes  a  pu  leur  enseigner  à  combiner  des 
lignes,  à  agencer  des  groupes,  à  équilibrer  de  vastes  ensembles,  il  ne  leur  a  pas  néan- 
moins révélé  le  secret  de  traduire,  sous  une  forme  pittoresque,  leurs  propres  idées, 
leurs  propres  émotions.  Seuls  quelques  rares  artistes  ont  su  conserver  leur  personnalité, 
en  dépit  de  l'ascendant  qu'exerça  sur  eux  l'Italie,  et  parmi  ceux-ci  il  convient  de  citer 
surtout  Jan  Breughel. 

Jan  Breughel  dit  Breughel  de  Velours,  originaire  de  Bruxelles,  a  eu  pour  père 
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Pierre  Breughel,  connu  sous  le  nom  de  Breughel  des  Paysans.  Orphelin  de  bonne 
heure,  ce  fut  sa  grand'mère,  veuve  de  Pierre  Kock  Van  Aclst,  une  maîtresse  femme, 
qui  lui  donna  ses  premières  leçons  de  peinture.  Ensuite  il  devint  l'élève  de  Pierre 
Goetkint,  peignant  d'abord  des  fleurs,  puis  le  paysage.  De  Cologne  où  il  débuta,  il 
se  rendit  en  Italie,  séjourna  à  Bologne  quelque  temps,  et  à  Rome  plusieurs  années. 
Il  y  acquit  une  grande  réputation,  et  rentra,  déjà  célèbre,  à  Anvers  en  1597,  où  il  finit 
ses  jours. 

Il  excelle  à  emprisonner  en  un  petit  cadre  de  grandes  perspectives,  richement 
étoffées  de  menus  détails.  Presque  tous  ses  motifs  se  ressemblent  :  au  premier  plan, 
profusion  de  fleurs  et  d'insectes  brillants,  un  fouillis  coloré  de  bêtes  et  de  plantes 
dans  des  pelouses  vertes;  au  second,  quelque  moulin  au  bord  de  l'eau  ou  quelque 
fLibrique  dans  les  verdures  ;  pour  fond  enfin,  les  larges  horizons  des  plaines  italiennes 
ou  des  polders  hollandais,  entrevus  derrière  les  arbres  comme  repoussoir.  Voilà  le 
thème  auquel  il  est  resté  fidèle  dans  l'ensemble,  tout  en  variant  l'étoffage  à  l'infini; 
car  jamais  dans  ses  paysages  —  rivières  argentées  ou  canaux  gelés,  ports  populeux  ou 
berges  villageoises  —  les  figures  ne  manquent;  toutes  petites  et  comme  peintes  par 
un  pinceau  de  miniaturiste,  elles  animent  ses  sites  d'un  fourmillement  de  vie,  qu'il 
s'agisse  de  scènes  de  guerre  ou  de  sujets  historiques,  de  personnages  de  la  Bible  ou 
de  la  mythologie.  Un  des  motifs  qu'il  a  traité  avec  prédilection,  c'a  été  le  Paradis 
qu'il  nous  représente  comme  un  parc  exubérant  de  plantes  fantastiques,  où  se 
meuvent  des  animaux  plus  étranges  encore.  Henri  de  Balen,  Rottenhammer  et 
Rubens  n'ont  pas  dédaigné  d'ajouter  souvent  des  personnages  aux  paysages  de 
Breughel.  C'est  assez  dire  le  cas  que  ces  maîtres  fltisaient  de  lui.  La  plus  complète 
collection  de  Breughel,  datant  de  l'occupation  des  Pays-Bas  par  les  Espagnols,  se 
trouve  actuellement  au  musée  de  Madrid;  elle  compte  55  numéros,  parmi  lesquels 
ses  chefs-d'œuvre. 

112.  Paysage,  représentant  l'Hiver  et  Y  Eté.  A  droite,  l'hiver  :  un  coin  de 
village  flamand,  des  maisons  rouges  à  hauts  pignons,  bien  closes  et 
silencieuses  sous  leur  chape  de  neige.  Les  arbres  dressent,  comme  des 
bras  décharnés,  leurs  silhouettes  grêles  dans  l'air  tranquille.  Au  centre, 
une  colline  boisée  où  l'on  aperçoit  une  chapelle  dissimulée  dans  les 
arbres.  On  dirait  quelque  ermitage,  symbole  de  la  vie  contemplative, 
dressé  là  à  côté  de  la  vie  bourgeoise  et  de  la  vie  des  champs;  car  à 
gauche  c'est  une  vallée  que  l'on  voit,  traversée  par  un  chemin  creux,  où 

Galerie  Charles     .  20 


154  ÉCOLES  FLAMANDE  ET  HOLLANDAISE 

passe  un  char  qui  rentre.  Dans  la  prairie  paissent  des  moutons  blancs. 
A  l'horizon,  des  montagnes  azurées.  Pour  fond,  à  droite,  au-dessus  du 
paysage  d'hiver,  un  ciel  froid  et  cru,  implacablement  bleu  d'acier,  et 
qui  insensiblement  s'éclaire  et  s'échauffe  pour  vibrer  de  lumière  et  de 
chaleur  au-dessus  du  paysage  estival. 

Toile  :  H.  o"\  35  ;  L.  o"\  51. 

113.  Un  bouquet.  Superbe  et  flamboyant,  il  s'élève  comme  un  buisson 
fantastique  qui  aurait  produit  des  fleurs  et  des  feuillages  divers.  Les 
taches  blanches,  rouges,  bleues,  lilas,  jaunes,  violettes  des  pétales, 
éclatent,  et  luisent  dans  le  fond  noir,  déUcatement  bleuté,  comme  une 
fusée  de  couleurs.  Sur  la  table  où  le  bouquet  se  dresse,  frais  et  fier, 
svelte  et  droit,  arboré  comme  un  panache  triomphant  par  le  vase 
historié,  rampent  ou  gisent  des  insectes  multiformes  et  multicolores  — 
sauterelles,  hannetons,  larves,  papillons  — •  échoués  là,  tombés  de  cette 
gerbe  de  fleurs  comme  ivres  de  sucs  et  d'aromes.  Ce  merveilleux 
ouvrage  a  figuré  en  1877  à  l'Exposition  Rubens  à  Bruxelles,  et  y  fut 
très  remarqué.  On  ne  connaît  pas  d'autre  bouquet  de  Breughel  qui  ait 
ces  dimensions-là.  La  Galette  de  Francfort  du  9  septembre  1877  en  a 
parlé  en  ces  termes  :  «  Parmi  les  800  numéros  du  catalogue,  un  bouquet 
de  Breughel  de  Velours,  qui  n'a  jamais  mieux  mérité  son  surnom, 
qu'en  veloutant  ces  pétales  et  ces  corolles.  Elles  ont  un  éclat  si  vif, 
qu'on  croirait  sentir  le  soleil  luire  en  plein  dans  cette  gerbe  de  fleurs,  et 
elles  semblent  embaumer  l'air  comme  si  elles  étaient  réelles.  » 

Bois,  trois  planches  ajustées  :  H.  i  "\  62;  L.  i  32. 
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GILLES  SADELER 

1575  —  1629 

(^Ecok  flamande^ 

Sans  avoir  la  poésie  d'Elsheimer,  Gilles  Sadeler  en  a  toute  la  préciosité.  Appelé 
de  son  temps  le  phénix  des  graveurs  sur  cuivre,  il  est  né  à  Anvers  en  1575  et  mort  à 
Prague  en  1629.  Ses  oncles,  Jean  et  Raphaël,  l'initièrent  aux  procédés  de  leur  art  qu'il 
apprit  de  façon  à  les  surpasser  bientôt.  Après  avoir  voyagé  en  Allemagne  et  en  Italie, 
il  fut  appelé  par  l'empereur  Rodolphe  II,  à  Prague,  où  il  passa  le  reste  de  ses  jours, 
comblé  de  biens  et  d'honneurs  par  les  empereurs  suivants,  Mathieu  et  Ferdinand  II. 
On  assure  que  le  graveur  Raphaël  Sadeler  le  Vieux,  l'oncle  du  nôtre,  peignit  aussi 
quelques  tableaux,  lorsque  sa  vue  fatiguée  l'obligea  de  cesser  de  graver  pour  quelque 
temps.  Mais  la  toile  ci-après  est  sans  doute  de  Gilles  qui,  lui  aussi,  fut  peintre  à  ses 
heures. 

114.  La  grande  salle  du  Hradschin  à  Prague.  C'est  l'historique 
halle  au  marché  de  la  vieille  ville  bohème.  On  sent  dans  cet  intérieur  la 
minutie  du  graveur  qui  a  mis  autant  d'exactitude  à  dessiner  l'architec- 
ture —  le  haut  vaisseau  gothique  avec  ses  nervures  noires  et  ses  vastes 
fenêtres  —  qu'à  détailler  le  fourmillement  des  personnages  —  nobles 
et  bourgeois,  promeneurs  oisifs  ou  chalands  préoccupés,  debout,  assis, 
en  groupes  ou  isolés,  toute  une  foule  de  figurines  qui  ont  été  rendues 
d'un  pinceau  aussi  ferme  et  strict  qu'un  burin.  La  perspective  est  excel- 
lente, mais  l'effet  pittoresque  de  l'ensemble  nul.  C'est  plutôt  un  docu- 
ment historique  curieux  qu'un  ouvrage  d'art  proprement  dit. 

Il  existe  du  même  motif  deux  gravures,  de  la  main  même  de  Sadeler, 
annexées  à  la  collection. 

Toile  :  H.  o"\  53  ;  L.  o"',  62. 
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MICHEL   JANSZ   VAN  MIEREVELT 

1567  —  1641 

(^École  hollandaise) 

Michel  Jansz  Van  Mierevelt,  sans  être  une  des  gloires  de  la  peinture  hoUandaisej 
a  également  le  mérite  d'être  resté  lui-même  au  milieu  des  influences  étrangères 
auxquelles  il  aurait  pu  si  facilement  céder.  Il  ressemble  en  cela  à  Antonis  Moor  dont 
nous  avons  parlé  plus  haut. 

Originaire  de  Delft,  il  eut  pour  maître  A.  van  Monfoort,  dit  Blocklandt  d'Utrecht, 
et  entra,  en  1625,  dans  la  gilde  des  peintres  de  la  Haye.  Il  séjourna,  du  reste,  longtemps 
dans  cette  ville.  Il  eut  comme  portraitiste  des  succès,  non  aussi  brillants,  mais  aussi 
nombreux  que  Van  Dyck.  Princes  et  princesses  des  Pays-Bas  voulurent  tous  être 
portraiturés  par  lui.  On  essaya  même  de  l'appeler  à  l'étranger;  mais  la  peste  qui 
régnait  à  Londres,  quand  on  fit  des  démarches  pour  l'y  attirer,  et  le  peu  de  désir  qu'il 
avait  de  quitter  la  Hollande,  firent  qu'il  refusa  toutes  les  offres,  si  avantageuses 
fussent-elles.  Ses  ouvrages  se  distinguent  par  quelque  chose  d'honnête  et  de  sincère. 
La  couleur  est  chaude,  et  l'exécution  très  soignée.  Mierevelt  fut  un  de  ces  artistes 
modestes  et  patients,  qui  sans  charlatanisme  d'aucune  sorte  —  virtuosité  de  parade, 
exubérance  tapageuse,  bizarrerie  qui  tire  l'œil  —  savent  travailler  avec  zèle  et  con- 
science, autant  par  amour  de  l'art  que  par  amour  du  devoir,  et  sans  se  laisser  ni 
éblouir  ni  griser  par  le  succès. 

Bien  qu'il  fût  avant  tout  portraitiste,  on  cite  aussi  de  lui  des  tableaux  de  genre. 

115.  Portrait  d'une  jeune  femme  en  pied,  la  tête  de  face  sur  le 
buste  de  trois  quarts,  la  figure  en  robe  noire  s'enlève  sur  fond  sombre, 
beauté  blanche  aux  carnations  fraîches,  aux  mains  fines  tenant  une 
guirlande  de  fleurs,  la  gorge  abondante,  décolletée  en  carré,  ornée  d'une 
rose.  Les  cheveux  encadrent  le  visage  de  leurs  blondeurs  dénouées  et 
complètent  ce  portrait,  d'un  modelé  très  soigné,  quoiqu'un  peu  sec  de 
facture. 

Toile  :  H.  o"\  72;  L.  0'",  54. 
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DAVID   TENIERS    LE  VIEUX 

1582  —  1649 

École  flamande^ 

«  L'histoire  de  l'art  dans  la  partie  belgique  des  Pays-Bas,  a  dit  M.  W.  Bûrger,  offre 
deux  périodes  absolument  tranchées  :  la  première  où  brillent  les  Van  Eyck,  Rogier 
van  der  Weyden,  Memling  jusqu'à  Quentin  Metsys;  puis  après  une  éclipse  d'un  siècle, 
la  seconde  :  Rubens,  Van  Dyck,  Jordaens,  Snyders,  et  la  pléiade  qu'on  appelle  les 
petits  maîtres,  et  qui  sont  de  grands  artistes  originaux  :  Teniers,  Craesbeck,  Gonzalès 
Coques  et  quelques  autres.  Le  reste  ne  signifie  rien  au  point  de  vue  de  l'histoire 
générale,  ou,  si  l'on  veut,  de  l'esthétique,  puisqu'ils  rentrent  tous  dans  un  des 
éléments  caractérisés  par  quelque  maître  principal  '.  » 

La  peinture  des  Pays-Bas  offre  donc  ce  spectacle  extraordinaire,  qu'elle  a  eu  deux 
grandes  époques  de  floraison.  C'est  de  la  seconde  que  nous  allons  nous  occuper  en 
parlant  des  deux  Teniers,  père  et  fils. 

David  Teniers,  dit  le  Vieux,  est  originaire  d'Anvers.  En  voyageant  en  Italie,  où  il  se 
fixa  pendant  dix  ans  à  Rome,  il  rencontra  Elsheimer  dont  il  imita  un  peu  la  manière. 
C'est  cependant  de  Pierre  Breughel,  le  Breughel  des  Paysans,  qu'il  se  rapproche  le 
plus,  pour  le  choix  des  sujets  et  l'esprit  drolatique  qu'il  y  a  mis.  De  ses  fils,  le  dernier 
dépassa  de  beaucoup  son  père,  qui  compose  avec  bonheur,  mais  exécute  un  peu  lour- 
dement les  scènes  paysannes,  les  intérieurs  de  cabarets,  les  tentations  de  saint  Antoine, 
les  bambochades,  et  autres  motifs  populaires  ou  drôles.  Les  tableaux  du  père  sont  en 
général  inférieurs  à  ceux  du  fils;  comme  ils  se  servaient  du  même  monogramme  l'un 
et  l'autre,  c'est  à  cela  seul  qu'on  les  distingue. 

116.  Fête  champêtre  (?).  Au  fond,  un  village  ombragé,  avec  l'église 
dans  les  arbres.  Très  calme,  le  calme  du  dimanche,  quand  nul  métier  ne 
bruit.  Au  second  plan,  indolemment,  une  rivière  coule,  verte  entre  les 
berges  vertes.  Au  premier  plan,  à  gauche,  une  auberge  :  d'un  côté  sont 
attablés  des  joueurs  de  condition  ;  un  peu  à  l'écart,  des  buveurs 
vulgaires.  Ceux-là,  plus  à  droite,  assis  devant  un  repas  copieusement 
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servi,  ont  l'air  —  hommes  et  femmes  —  heureux  de  faire  bombance, 
comme  l'hôte  —  debout  au  bout  de  la  table  —  heureux  de  les  servir. 
Au  son  du  violon  que  gratte  le  ménétrier  du  village,  —  un  pauvre 
diable  contrefait  en  blouse  rouge,  à  chapeau  troué,  —  un  couple  danse 
lourdement.  Plus  léger  que  lui,  un  roquet,  agacé  par  le  crin-crin,  se 
sauve,  en  aboyant  tant  qu'il  peut.  A  gauche  des  danseurs,  le  joueur  de 
cornemuse,  auprès  d'une  pimbêche  qui  ne  veut  pas  entrer  dans  la  danse. 
Tel  est  ce  tableau  d'une  composition  amusante,  d'une  couleur  assez 
vive.  Il  ne  lui  manque,  pour  être  excellent,  qu'un  peu  plus  de  piquant 
dans  l'exécution. 

Toile  :  H.  o"\  83  ;  L.  08. 

DAVID   TENIERS   LE  JEUNE 
1610  —  1690 

Ç Ecole  flamande^ 

David  Teniers,  dit  le  Jeune,  fils  et  élève  du  précédent,  originaire  d'Anvers,  fut  très 
estimé  de  ses  confrères,  qui  l'élirent  en  1644  doyen  de  Saint-Luc  ;  puis  il  fut  nommé 
peintre  de  l'archiduc  Léopold,  qui  l'admirait  beaucoup,  et  lui  confia  le  soin  de  sa  galerie. 
Tous  les  souverains  du  temps,  à  commencer  par  don  Juan  d'Autriche,  Christine  de 
Suède,  Philippe  IV  d'Espagne,  Guillaume  II  d'Orange,  lui  firent  des  commandes. 
Seul,  Louis  XIV  fit  exception,  et  proscrivit  les  Teniers  du  Louvre,  on  sait  par  quel 
ordre  :  «  Qu'on  enlève  ces  magots!  ».  Pour  montrer  le  cas  que  les  peintres  disaient 
de  ce  maître-collègue,  il  suffit  de  rappeler  quelques  événements  de  sa  vie  :  Breughel 
de  Velours  lui  donna  sa  fille  en  mariage  en  1637.  Rubens  ne  tarit  pas  d'éloges  sur 
son  compte.  B.  Van  de  Heem  et  L.  Van  Uden  le  chargèrent  d'étofïer  leurs  paysages 
de  figures. 

Vers  1648,  il  alla  se  fixer  à  Bruxelles.  Pinceau  facile  et  imagination  féconde, 
il  a  achevé  d'innombrables  toiles  sur  toutes  sortes  de  sujets,  passant  avec  une 
aisance  étonnante  des  scènes  de  genre,  où  il  excellait,  à  des  motifs  religieux, 
mythologiques  ou  fantastiques,  où  il  n'était  pas  moins  remarquable.  Son  habileté  à 
pasticher  tous  les  genres  le  fit  surnommer  le  Protée  de  la  peinture.  Si  Rembrandt 
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a  été  en  son  temps  une  sorte  de  Balzac,  Teniers  a  été  un  Rabelais,  ou  tout  au  moins 
un  Scarron  ou  un  Furetière;  car  c'est  surtout  par  les  tableautins,  où  il  raconte  la  vie 
des  bourgeois  flamands,  qu'il  s'est  acquis  une  réputation  unique.  Il  n'y  en  a  point 
qui  l'égale  pour  reproduire  les  types  populaires  —  violoneux,  ivrogne,  alchimiste, 
changeur,  joueur,  charlatan,  moine,  arracheur  de  dents  —  tous  il  les  a  saisis  sur  le 
vit  et  rendus  avec  une  pointe  d'ironie  et  de  bonne  humeur.  Ils  défilent  devant  nos 
yeux  en  ces  tableaux,  soit  portraiturés  isolément,  soit  groupés  dans  leurs  inté- 
rieurs ou  en  plein  air,  mêlés  aux  noces,  aux  kermesses,  aux  bambochades  et  aux 
fêtes  champêtres.  Puis,  comme  las  de  rendre  la  réalité,  il  se  lance  dans  le  motif 
fantasmagorique;  et  voici  venir  les  scènes  de  sorcellerie  et  de  magie,  les  tentations 
de  saint  Antoine,  toujours  plus  divertissantes  qu'eftVoyables,  animées  de  bêtes  et  de 
diables  drôlement  absurdes  et  chimériques.  Et  pour  servir  tant  de  verve  inventive,  il 
disposait  d'une  brosse  agile  et  enjouée,  aussi  apte  aux  glacis  délicats,  aux  touches 
fines,  qu'aux  taches  vigoureuses. 

117.  Scène  de  cabaret.  Deux  fumeurs  hument  le  piot  et  fument  la 
pipe,  attablés  prés  d'un  brasier  dans  un  cabaret  aux  tons  vieillots  :  l'un, 
de  face,  a  son  brûlot  d'écume  à  la  bouche;  l'autre,  de  profil,  bourre  le 
sien.  De  droite  à  gauche,  un  rayon  tombe  dans  cet  intérieur.  Sur  une 
étagère,  des  bouteilles  et  des  cruchons.  Excellents,  ces  deux  types  de 
piliers  d'estaminets,  avec  leurs  lèvres  pendantes,  déformées  par  la  pipe, 
leurs  nez  bouffis  et  suintants,  et  leurs  yeux  fixes  et  humides  de 
buveurs. 

Toile  :  H.  o"\  22;  L.  o"\  17. 

PIERRE    PAUL  RUBENS 
1577  —  1640 

École  flamande} 

Pierre  Paul  Rubens  a  été  au  xvii''  siècle,  pour  la  seconde  période  de  l'art  flamand, 
ce  que  les  frères  Van  Eyck  ont  été  au  xv*  pour  la  première  :  un  rénovateur,  un 
initiateur  d'une  influence  capitale.  Grâce  à  lui,  la  peinture  des  Pays-Bas,  en  passe  de 
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devenir  une  annexe  de  la  peinture  italienne,  a  repris  un  nouvel  essor,  et  s'est  éman- 
cipée des  ornières  d'une  imitation  servile  où  elle  faillit  s'embourber. 

Si  Durer  personnifie  le  génie  germanique  fécondé  par  la  renaissance  italienne, 
Rubens,  lui,  représente  le  génie  flamand  fécondé  par  le  maniérisme  italien  du  xvii" 
siècle.  Ce  mariage  bizarre  d'une  nature  extraordinairement  puissante  avec  la  suprême 
virtuosité  des  écoles  finissantes  de  Bologne  et  de  Venise  a  produit  une  oeuvre  artistique 
sans  égale  dans  l'histoire  de  l'art. 

C'est  à  Siegen,  près  de  Cologne,  où  la  famille  de  Rubens  avait  dû  se  réfugier  à  la 
suite  de  troubles  religieux,  que  naquit  le  peintre  en  1577.  L'année  suivante  toute  la 
famille  alla  se  fixer  à  Cologne,  d'où  dix  ans  après,  le  père  de  Rubens  étant  mort,  elle 
put  rentrer  à  Anvers  où  la  paix  s'était  rétablie.  Fils  d'un  échevin  qui  passait  pour  un 
homme  fort  distingué,  Rubens  eut  le  bonheur  d'avoir  pour  mère  une  maîtresse 
femme.  Aussi  parftite  épouse  que  mère  dévouée,  elle  ne  négligea  rien  pour  élever  ses 
enfants  et,  grâce  à  elle,  l'éducation  du  jeune  homme  fut  plus  soignée  que  celle  de  la 
plupart  des  peintres  du  Nord  qui,  à  cette  époque,  n'ont  guère  joui  de  cette  forte 
culture  qui  fit  des  artistes  italiens  ces  hommes  universels  que  l'on  sait.  Il  fut  donc 
dès  l'enfance  instruit  dans  les  lettres  anciennes  et  devint  même  un  excellent  latiniste. 
Sa  vie  durant,  il  a  aimé  la  lecture  avec  passion  jusqu'à  se  faire  lire,  en  travaillant,  les 
auteurs  classiques,  notamment  Plutarque  et  Virgile  qu'il  prisait  très  fort. 

A  peine  sorti  de  l'enfance,  nous  le  voyons  remplir  le  rôle  de  page  auprès  de 
Marguerite  de  Ligne,  veuve  du  gouverneur  d'Anvers,  tout  en  poursuivant  ses  études 
de  droit.  Ce  n'est  que  quelques  années  après  qu'il  se  voua  complètement  à  l'art  qui 
déjà  l'avait  captivé  souverainement. 

Son  premier  maître  fut  Tobie  Verhaegt,  un  très  estimable  paysagiste,  puis  il  passa 
à  l'excellente  école  de  Adam  van  Noort  pour  suivre  enfin  pendant  quatre  ans  les  con- 
seils d'Otto  van  Veen,  dit  Otto  Venius,  plutôt  un  homme  de  goût  et  de  science 
qu'un  artiste  créateur,  mais  pour  qui  Rubens  a  toujours  professé  la  plus  grande  véné- 
ration. 

A  l'câge  de  23  ans,  breveté  maître  de  Saint-Luc,  il  se  crut  en  état  de  voler  de  ses 
propres  ailes.  C'est  à  ce  moment,  en  léoo,  qu'il  partit  pour  l'Italie  où,  abstraction 
faite  d'une  mission  diplomatique  en  Espagne,  il  demeura  huit  années.  Ce  stage  eut 
une  influence  décisive  sur  sa  manière.  De  Venise  il  se  rendit  à  Mantoue,  où  il  entra 
pour  six  ans,  en  qualité  de  gentilhomme  de  la  cour,  au  service  du  duc  Vincent  de 
Gonzague,  Mécène  par  désoeuvrement  et  par  pose  plutôt  encore  que  par  goût.  Au 
Palais  du  Té,  il  s'imprégna  d'un  autre  épigone  de  la  Renaissance,  de  Jules  Romain, 
ce  disciple  de  Raphaël  mâtiné  de  Michel-Ange. 

Hautement  apprécié  comme  artiste,  Rubens  ne  l'était  pas  moins  comme  homme 
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du  monde,  tant  il  était  distingué  de  manières,  d'esprit  et  de  cœur.  Par  ses  talents  et 
ses  vertus  aimables,  il  a  toujours  su  se  concilier  les  faveurs  des  grands.  Vincent  de 
Gonzague  le  prit  en  si  grande  affection  qu'il  l'envoya  en  ambassade  auprès  de 
Philippe  II  d'Espagne.  Il  s'agissait  de  remettre  au  souverain  un  cadeau  un  peu  encom- 
brant, un  carrosse  de  luxe  attelé  de  sept  chevaux.  Mais  ce  présent  fut  offert  avec  tant 
de  grâce  et  d'élégance,  que  la  façon  dont  cet  hommage  fut  présenté  parut  en  doubler 
le  prix,  et  que,  dès  son  arrivée  à  Madrid,  Rubens  fut  accueilli,  fêté,  choyé  comme 
un  prince  de  l'art  qu'il  était.  Il  fit  les  portraits  des  principaux  personnages  de  la  cour, 
et  on  les  lui  paya  au  poids  de  l'or.  En  même  temps  qu'il  faisait  fortune,  son  talent 
prenait  de  l'envergure,  et  sa  renommée  grandissait.  De  la  cour  d'Espagne,  il  fut 
délégué  à  celle  du  duc  de  Bragance,  le  futur  roi  du  Portugal,  d'où  on  l'envoya  à 
Rome  pour  y  copier  les  principales  œuvres  des  grands  maîtres.  Tout  en  exécutant 
cette  commande,  il  travaillait  pour  lui-même,  esquissant  un  nombre  considérable 
de  motifs  d'après  les  maîtres,  augmentant  son  trésor  de  formes  et  d'idées,  enrichis- 
sant sa  palette  et  son  œuvre.  Il  parcourut  ainsi  la  Péninsule  d'un  bout  à  l'autre,  en 
long  et  en  large;  et  ce  n'est  pas  sans  motif  qu'il  écrit  dans  une  de  ses  lettres  :  «  Pour 
les  félicités  de  l'Italie,  je  puis  bien  dire  que  je  les  ai  amplement  savourées  dans  ma 
jeunesse.  » 

Titien  et  Véronèse  le  captivèrent  tout  particulièrement,  et  c'est  en  les  étudiant 
qu'il  est  devenu  de  plus  en  plus  coloriste  ;  —  puis  les  Girrache,  et  le  Caravage,  dont 
les  tendances  réalistes,  avec  le  ragoût  de  naturalisme  païen  et  flxunesque,  n'était  point 
pour  lui  déplaire.  Il  était  en  plein  travail,  peignant  des  portraits  et  des  tableaux 
d'histoire,  rédigeant  un  important  ouvrage  sur  l'architecture  des  palais  de  Gênes, 
quand  la  nouvelle  de  la  maladie  de  sa  mère  vint  subitement  le  surprendre.  Aussitôt 
il  planta  là  palettes  et  pinceaux,  et  partit,  bride  abattue,  pour  son  pays.  Mais  il  eut 
beau  se  hâter,  il  arriva  trop  tard  pour  revoir,  encore  une  fois  vivante,  cette  mère  à 
laquelle  il  était  attaché  par  tant  de  liens  d'affection  et  de  reconnaissance.  Cette  perte 
lui  causa  une  grande  douleur,  que  de  vulgaires  contestations  d'héritage  contribuèrent 
encore  à  exacerber.  Pour  être  tout  à  son  deuil,  il  se  retira  même  pendant  quelque 
temps  dans  un  couvent  ;  car  cet  homme  du  monde,  ce  peintre  de  la  joie  de  vivre, 
avait  l'âme  tendre  et  croyante,  et,  sa  famille  étant  revenue  au  aitholicisme,  il  devint 
un  fidèle  éclairé,  mais  pratiquant. 

Albert  et  Isabelle  de  Flandre  firent  tout  ce  qu'ils  purent  pour  retenir  en  Belgique 
cet  artiste,  devenu  une  célébrité  nationale.  Sans  l'amour  dont  il  s'éprit  pour  Elisabeth 
Brand,  sa  belle-sœur,  fille  d'un  échevin,  peut-être  serait-il  reparti  pour  l'Italie, 
devenue  la  vraie  patrie  de  son  âme,  et  dont  il  parlait  la  langue  de  préférence  à  toute 
autre.  Mais  il  se  maria  et  vint  se  fixer  à  Anvers,  où  il  installa  sa  maison  sur  un  pied 
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de  prince  des  arts  :  sa  demeure,  un  musée,  son  jardin,  une  merveille ,  son  atelier, 
une  académie,  faisaient  l'admiration  des  contemporains. 

Alors  commença  pour  lui  la  période  de  productivité  la  plus  féconde  de  sa  vie  :  il 
peignit  non  seulement  pour  l'empereur,  pour  Marie  de  Médicis,  pour  les  rois 
d'Angleterre  et  de  Pologne,  pour  les  ducs  de  Bavière  et  de  Neubourg,  mais  pour  la 
plupart  des  églises  de  Belgique  et  des  Pays-Bas  —  on  en  bâtit  à  cette  époque  plus  de 
300  —  pour  sa  famille  et  pour  ses  amis. 

Entre  temps,  habitué  à  la  vie  aristocratique,  il  fréquente  la  cour  où  l'on  fait  aussi 
grand  cas  de  lui  qu'en  Italie.  On  continue  à  l'employer  comme  ambassadeur.  En 
1623,  il  est  délégué  en  Hollande;  quelques  années  après,  on  lui  confie  la  délicate 
mission  de  réconcilier  la  cour  de  Londres  avec  celle  de  Madrid.  Les  négociations 
furent  longues,  et  n'aboutirent  qu'après  un  nouveau  voyage  à  l'Escurial.  Enfin,  en 
récompense  du  succès  de  sa  mission,  Rubens  fut  institué  chevalier  par  le  roi 
d'Angleterre  lui-même.  Agé  alors  de  55  ans,  il  épousa  en  secondes  noces  —  sa 
première  femme  étant  morte  —  Hélène  Fourment,  une  jeune  fille  de  16  ans,  «  qui 
aurait  emporté  le  prix  sur  Vénus  dans  le  Jugement  de  Paris  »,  et  dont  il  eut  cinq 
enfants. 

Après  avoir  vécu  une  vie  à  la  fois  utile  et  désintéressée,  employée  à  l'art  du  beau 
comme  à  l'art  du  bien,  tâchant  de  mettre  la  paix  entre  les  personnes  et  les  Etats,  il 
se  retira,  lassé  des  honneurs,  au  château  de  Steen,  qu'il  avait  acquis  pour  y  finir  ses 
jours. 

Ses  dernières  années  furent  sans  doute  assombries  par  les  infirmités  de  l'âge.  La 
goutte  et  un  tremblement  nerveux  l'obligèrent  à  ne  plus  peindre  que  des  tableaux  de 
chevalet,  et  aidé  de  l'appuie-main,  lui  qui  avait  brossé  tant  de  grandes  toiles  à  bras 
franc;  mais  il  mourut,  au  moins,  exempt  de  ces  retours  de  fortune  si  communs  dans 
l'existence  des  artistes. 

Rubens  fut  non  seulement  un  des  plus  grands  artistes  de  tous  les  temps  par  la 
richesse  et  la  puissance  de  son  imagination,  il  fut  aussi  un  des  plus  beaux  caractères 
d'artiste  qu'il  y  ait  jamais  eu  ;  il  est  parvenu  à  désarmer  la  critique  par  des  chefs- 
d'œuvre,  et  l'envie  parla  magnanimité.  Si,  par  l'élévation  de  ses  prix,  il  faisait  sentir  la 
valeur  qu'il  attachait  à  ses  propres  œuvres,  il  savait  d'autre  part  aussi  apprécier  les 
ouvrages  de  ses  confrères.  Quand  il  achetait  des  tableaux  de  Brouwer,  de  Poelen- 
burg,  de  Hais,  et  de  tant  d'autres  dont  il  s'est  plu  à  encourager  les  débuts,  il  se 
plaisait  à  les  payer  largement.  N'est-ce  pas  lui  qui,  après  avoir  eu  toutes  les  peines 
du  monde  à  toucher  les  sommes  que  Marie  de  Médicis  lui  avait  promises  pour  la 
décoration  du  Luxembourg  (l'Histoire  de  Henri  IF,  actuellement  au  Louvre),  mit  une 
de  ses  maisons  à  la  disposition  de  la  reine  fugitive,  intervint  en  sa  faveur,  et  lui 
prêta  de  grosses  sommes. 
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Pour  s'expliquer  le  caractère  exubérant  et  pompeux  des  compositions  de  Rubens, 
cette  gargantuesque  mise  en  scène  de  chair,  d'étoffes  et  de  figures,  il  ne  suffit  pas  de 
rapprocher  ces  fastueux  panneaux  des  plantureuses  kermesses,  des  fêtes  princières  et 
des  bambochades  des  bourgeois  flamands,  gros  mangeurs  et  gros  buveurs  —  Rubens 
lui-même  fut  un  des  hommes  les  plus  sobres  de  ce  temps;  —  il  faut  se  rappeler 
qu'avec  la  réaction  catholique  s'épanouit  un  style  nouveau,  le  style  jésuite,  aussi 
reconnaissable  en  peinture  qu'en  architecture,  à  ses  allures  pathétiques  et  théâtrales. 

Séduire  par  d'enveloppantes  mièvreries,  ou  subjuguer  par  une  certaine  emphase 
dramatique,  telles  étaient  les  tendances  en  vogue;  et  l'on  peut  bien  dire  qu'elles  furent 
infiniment  favorables  à  l'expansion  naturelle  du  génie  de  Rubens.  C'est  à  elles,  autant 
au  moins  qu'aux  particularités  de  race  et  de  milieu,  qu'il  faut,  pour  une  bonne  part, 
attribuer  les  grandes  allures  décoratives  et  théâtrales  de  son  œuvre. 

L'antiquité  n'a  pas  été  érigée  par  lui,  comme  par  les  cinquecentistes  italiens,  en 
modèle  canonique  de  grâce  et  de  noblesse.  Il  s'en  est  inspiré  sans  doute;  il  y  puise 
des  motifs,  mais  il  leur  infuse  son  esprit  à  lui,  les  interprète  avec  son  âme  à  lui.  Qu'il 
emprunte  d'ailleurs  ses  sujets  à  la  Bible,  â  la  mythologie  ou  â  l'histoire,  il  n'exécutera 
que  des  variations  sur  un  même  thème  fondamental;  il  ne  fera  que  chanter,  panneau 
par  panneau,  comme  en  autant  de  strophes  du  même  poème,  les  éternelles  magnifi- 
cences de  la  chair,  de  la  chair  florissante  ou  souffrante,  apothéosée  en  un  décor  idéal, 
où  les  allégories  se  mêlent  aux  personnages  réels,  la  rutilance  extraordinaire  des 
couleurs  au  faste  chimérique  des  étoffes. 

Il  voit  si  grand,  que  toujours  ses  personnages,  même  ceux  de  ses  portraits,  ont 
quelque  chose  de  plus  éloquent  et  de  plus  énergique  que  nature.  Naturaliste,  —  en 
ce  sens  qu'il  ne  voit  rien  au-dessus  des  forces  primitives,  de  ces  mystérieuses  puis- 
sances qui  font  fleurir  les  chairs,  soulèvent  les  corps,  entraînent  les  êtres,  hommes  ou 
bêtes,  à  l'amour  ou  à  la  mort,  à  la  pitié  ou  à  la  colère,  à  l'extase  ou  au  meurtre  —  il 
se  plaît  dans  le  cercle  des  Faunes  et  des  fauves,  non  moins  que  dans  celui  des  pro- 
phètes et  des  martyrs  ;  mais  tout  lui  sera  prétexte  à  une  sorte  de  féerie  joyeuse  ou 
tragique,  élégante  ou  sauvage,  souvent  brutale,  mais  jamais  vulgaire,  où  l'on  sent 
comme  un  épanouissement  de  vie  inconsciente  et  large.  C'est,  tout  ensemble, 
l'Olympe  et  la  Bible  de  l'arricre-rcnaissance,  racontés  tour  à  tour  par  une  sorte 
d'Aristophane,  d'Arioste  ou  de  Rabelais  de  la  peinture,  avec  une  verve  débordante 
et  une  grâce  exquise. 

Comme  coloriste,  Rubens  a  été  également  un  rénovateur  digne  d'être  placé  à  côté 
des  grands  maîtres  vénitiens.  Si  l'harmonie  colorée  des  tableaux  de  Titien  et  de 
Véronèse  résulte,  comme  sir  Josué  Reynolds  l'a  démontré,  d'un  dosage  propor- 
tionnel de  un  quart  de  lumière  â  un  quart  d'ombre,  unis  à  2  quarts  de  teintes  neutres. 
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l'éclat  incomparable  des  tableaux  de  Rubens  proviendrait,  d'après  le  môme  auteur,  de 
ce  que  le  peintre  employait  un  tiers  de  lumière  —  au  lieu  d'un  quart  —  et  de  ce 
qu'il  prodiguait  les  tons  clairs,  les  intensifiant  sans  renforcer  en  proportion  les  ombres 
et  les  teintes  neutres. 

Quoi  qu'il  en  soit,  on  distingue  dans  l'œuvre  de  Rubens  trois  manières.  Avant  son 
départ  pour  l'Italie,  sa  peinture  paraît  pcâle,  indécise,  comme  estompée;  son  dessin, 
timide  et  correct.  Au  contact  des  Vénitiens,  sa  palette  s'enrichit,  devient  ambrée  ; 
comme  dessinateur,  il  risque  déjà  quelques-unes  de  ces  expressives  incorrections  qui 
sont  le  privilège  du  génie.  Enfin,  après  son  retour  en  Flandre,  nous  le  trouvons  en 
possession  de  tous  ses  moyens,  couleurs  et  lignes  ;  —  alors  furent  brossées  ces  toiles 
d'un  éclat  incomparable,  où,  pour  produire  le  rouge  des  chairs,  l'artiste  avait  mêlé, 
disait-on,  du  sang  humain  à  sa  couleur. 

Le  nombre  des  œuvres  sorties  de  l'atelier  de  Rubens  s'élève  à  peu  près  à  3000.  Si 
elles  ne  sont  pas  toutes  complètement  de  lui,  il  les  a  cependant  toutes  revues,  esquis- 
sées ou  tout  au  moins  inspirées.  Comme  tant  de  grands  artistes,  il  a  tenu  boutique 
d'art  et  utilisé  ses  élèves  pour  faire  face  aux  commandes;  mais  il  n'a  jamais  manqué 
—  sa  correspondance  en  fournit  la  preuve  —  de  distinguer  entre  les  œuvres  achevées 
ou  retouchées  par  lui,  qu'il  vendait  au  prix  fort,  et  celles  auxquelles  il  avait  à  peine 
mis  la  main  et  qu'il  cédait  à  meilleur  compte. 

C'est  à  la  cathédrale  d'Anvers,  à  la  Pinacothèque  de  Munich,  et  au  Musée  de  Vienne, 
que  Rubens  nous  apparaît  dans  toute  sa  puissance  et  toute  sa  gloire. 

Rubens  est  de  la  race  des  grands  maîtres  ;  à  l'égal  des  cinquecentistes  italiens,  il 
est  tout  ensemble  peintre,  architecte  et  écrivain,  pratiquant  et  théoricien  de  l'art. 
Comme  architecte,  il  a  non  seulement  publié  un  livre  déjà  cité  sur  les  Palais  génois,  il 
a  encore  fait  le  plan  de  plusieurs  édifices  à  Anvers,  notamment  de  l'église  des  Jésuites. 
Novateur  en  peinture,  il  s'est  aussi  signalé  comme  graveur  :  le  premier  il  a  visé  à 
traduire  à  la  pointe  et  au  ciseau  les  effets  de  couleur,  en  gravant  lui-même  les  feuilles 
de  ses  tableaux. 

118.  Hercule  étranglant  le  lion  de  Némée.  Râblé  et  cambré  comme 
un  centaure,  le  héros  lutte  corps  à  corps  avec  le  fauve  qui  s'est  dressé 
contre  lui,  et  qui  lui  a  planté  ses  griffes  dans  les  chairs.  Sans  céder  aux 
blessures,  il  l'étreint  et  l'étrangle  de  ses  bras  cordés  de  muscles  ;  la  face 
du  lion  suffoqué  se  contracte  dans  les  affres  en  une  grimace  sublime 
de  douleur  féroce,  tandis  que  le  visage  d'Hercule  reste  impassible,  ne 
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trahissant  ni  souffrance  ni  effort,  tant  le  grand  tueur  de  monstres  est  sûr 
de  vaincre.  Agent  des  grandes  forces  de  la  nature,  il  accomplit  ce 
meurtre  de  l'animal,  révolté  contre  son  souverain,  avec  de  fatales  allures 
de  sacrificateur  mithriaque,  le  pied  sur  un  tigre  déjà  mis  à  mort,  gisant 
là,  inerte,  gueule  béante.  Et  ce  groupe  épique  de  lutteurs  sauvages, 
superbes  de  tons  roux  et  chauds,  lancés  l'un  sur  l'autre  comme  deux 
vagues  de  chairs  et  de  sang  en  fureur,  s'enlève  sur  un  fond  de  rochers 
noirs  comme  la  nuit.  A  gauche,  s'ouvre  une  vallée  montagneuse,  âpre, 
fruste,  désolée,  où  blanchoient  les  squelettes  et  les  reliefs  des  précédentes 
hétacombes.  Du  même  côté,  au  premier  plan,  des  arbres  épanouissent, 
calmes,  presque  contemplatifs,  leurs  couronnes  feuillues  sur  le  ciel 
clair  et  radieux  du  soir. 

Ce  tableau  est  d'une  conservation  admirable.  Le  même  sujet  se 
trouve  à  la  galerie  de  Potsdam;  il  en  existe  également  une  lithogra- 
phie colorée,  de  N.  Rhein,  graveur  originaire  de  Vienne  (1767-1819). 

Bois  :  H.  o"\  56  ;  L.  o'",  93. 

119.  Esquisse  en  grisaille,  première  étude  très  réduite  du  groupe 
central  de  la  Promenade  au  jardin,  ce  merveilleux  tableau  de  la  Pinaco- 
thèque de  Munich  (catalogue  Reber,  n"  798).  On  y  voit  Rubens  avec 
son  élégance  de  gentilhomme,  sa  seconde  femme  Hélène  Fourment 
en  l'éploiement  d'une  toilette  boufïlmte,  et  le  page  plus  modes- 
tement vêtu.  Bien  que  les  trois  figures  ne  soient  pas  représentées  en 
pied,  on  en  distingue  assez,  des  genoux  à  la  tête,  pour  deviner  leurs 
poses  respectives,  telles  qu'elles  sont  dans  l'ouvrage  achevé.  Les  phy- 
sionomies sont  très  reconnaissables.  Rubens  de  trois  quarts  à  droite 
sous  un  chapeau  à  plumes,  sa  femme  presque  de  face  sous  un  vaste 
chapeau  de  paille,  et  le  page,  tête  nue,  vu  de  profil  à  gauche.  Ce  qui 
manque  à  cette  esquisse,  c'est  cet  admirable  fond  ombreux,  ce  vaste 
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jardin  avec  ses  arbres  très  hauts  et  très  touffus,  avec  ses  fontaines 
renaissance,  son  pavillon  architecturé,  les  paons  et  les  coqs  d'Inde 
picorant  sur  le  chemin,  tout  cet  ensemble  profanement  paradisiaque,  où 
la  végétation,  aussi  bien  que  l'étofîage,  s'amplifie  de  cette  exubérance 
débordante,  de  cette  ampleur  expansive  dont  Rubens  douait  toutes 
choses. 

Papier  fixé  sur  toile  :  H.  o"\  28;  L.  o"\  43. 

120.  Portrait  d'Isabelle  d'Autriche.  La  régente  des  Pays-Bas,  un 
vrai  type  de  blonde  à  la  Rubens,  aux  chairs  délicates  et  abondantes. 
La  gracieuse  protectrice  de  Rubens,  que  celui-ci  a  peinte  plusieurs  fois, 
est  représentée  ici  fastueusement  vêtue,  debout,  à  partir  des  genoux,  la 
tête  de  trois  quarts  à  gauche,  presque  de  face.  Sur  une  ample  robe  de 
soie  grise  avec  ceinture  d'or  garnie  de  pierreries,  elle  porte,  accroché  à 
l'épaule,  un  manteau  de  velours  aux  reflets  chatoyants,  tandis  que  la 
tête  est  coquettement  coiffée  d'un  chapeau  h.  plumes  qui  obombre  la  che- 
velure blonde.  La  main  droite,  appuyée  sur  un  globe  qui  reluit,  tient  le 
sceptre;  la  gauche,  mignardement  levée,  soutient  des  doigts  la  couronne. 
La  gorge  blanche,  le  visage  rosé,  et  les  boucles  blondes  encadrant  ce 
visage  reçoivent  la  principale  lumière,  et  vibrent,  clairs,  sur  le  fond  gris 
bleuté.  Si  la  facture,  très  négligée,  ne  rappelle  pas  la  main  décidée  et  la 
pleine  pâte  de  Rubens,  l'arrangement  général  est  indubitablement  de  lui. 
Ce  sont  bien  là  les  carnations  plantureuses  et  délicates,  les  grandes  allures 
décoratives  et  pompeuses  qui  lui  étaient  chères,  et  qui  font  ressembler 
tant  de  ses  portraits  à  d'élégantes  et  mondaines  allégories.  Que  l'on 
réduise  celui-ci  à  de  plus  petites  dimensions,  et  l'on  aura  —  effigie 
digne  d'une  médaille  —  une  princesse  jonglant  du  sceptre  et  de  la 
couronne. 


Toile  :  H.  i  "\  20  ;  L.  i 
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(^EcoJe  flamande) 

C'est  au  nombre  de  ses  successeurs  qu'il  fliut  mesurer  l'étendue  du  génie  de 
Rubens  :  VanDyck,  Snyders,  van  Thulden,  Jordaens,  Scghers,  Soutman;  mais  aucun 
d'eux  ne  s'est  montré  assez  doué  pour  reprendre  l'entière  succession  de  son  œuvre. 

L'idéalisme  décoratif  et  le  réalisme  puissant  qui  s'unissaient  chez  lui  pour  former 
un  ensemble  d'une  originalité  extraordinaire,  se  trouvent  disloqués  chez  ses 
disciples.  Chacun  d'eux,  plus  limité  dans  ses  moyens  que  le  maître,  n'a  pu  lui 
dérober  qu'une  partie  de  ses  qualités,  et  souvent  en  les  gâtant.  L'un  l'imita  dans 
l'allégorie,  l'autre  comme  animalier,  celui-ci  comme  portraitiste,  celui-là  comme 
peintre  religieux;  ils  rappellent  qui  son  coloris,  qui  sa  mise  en  toile,  qui  sa  réaliste 
inspiration;  aucun  sa  faconde  géniale,  sa  dramatique  exubérance.  Mais  un  fait  est 
certain,  c'est  que  son  influence  s'est  polarisée  sur  tous,  et  qu'ils  la  perpétuent 
chacun  à  leur  manière.  Van  Dyck,  son  disciple  préféré,  lui  emprunte  sa  grâce  et  son 
élégance,  mais  ne  l'applique  guère  avec  succès  qu'au  portrait,  et  se  montre  d'emblée 
bien  inférieur  à  Rubens  dans  la  grande  composition.  Il  fait  l'impression  d'un 
spécialiste  capable  de  raffinement  et  de  pénétration  ;  il  sera  souvent  plus  délicat,  plus 
distingué  que  son  maître,  mais  n'atteindra  jamais  son  universalité.  Il  en  est  de  même 
de  Jordaens,  le  second  représentant  de  l'école,  qui,  à  l'inverse  de  Van  Dyck  qui 
subtilise,  s'est  mis  à  exagérer  le  côté  naturaliste  de  Rubens  au  risque  de  verser 
dans  la  vulgarité  et  la  lourdeur. 

Comme  manière,  Thulden,  dont  nous  allons  parler,  tient  le  milieu  entre  Rubens 
et  Jordaens;  à  l'instar  de  son  maître,  il  voit  en  tout  sujet  —  portrait,  motif 
religieux,  mythologique  ou  réaliste  —  un  thème  à  développer  décoraiivement  avec 
un  luxe  de  formes  et  de  couleurs  voyantes.  Mais  avec  le  temps,  l'influence  de  l'tcole 
française  le  dominant,  il  s'assagit  et  perdit  de  son  audace,  sans  atteindre  à  l'élé- 
gance des  Poussin  et  des  Rigault  dont  il  subit  le  charme. 

Né  à  Bois-le-Duc,  où  il  est  mort  vers  1676,  Tni-ODORE  van  Thulden  fit  ses  études  à 
Anvers  sous  la  direction  d'Abraham  Blyenbcrch,  puis  de  Rubens,  dont  il  procède 
surtout.  Par  le  coloris,  nul  autre  disciple  ne  se  rapproche  autant  du  maître.  A  Paris, 
où  il  a  séjourné  pendant  trois  ans,  il  a  peint  pour  les  Mathurins  une  Trinité,  une 
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Pentecôte,  une  Assomption,  et  une  Sainte  Barbe  qui  est  son  tableau  capital.  Rentré  dans 
son  pays,  il  décora  à  la  Haye  la  Maison  au  Bois  d'un  grand  panneau  représentant  les 
Forges  de  Vidcain.  C'est  lui  aussi  qui  a  dessiné  les  vitraux  pour  la  cathédrale  de  sa 
ville  natale. 

121.  Un  chef  d'armée  couronné  par  la  Victoire.  Grand  tableau 
exécuté  d'après  une  esquisse  de  Rubens  conservée  actuellement  au 
Belvédère  à  Vienne.  Au  milieu,  le  Vainqueur,  vêtu  de  la  cuirasse  et  de  la 
tunique  rouge  des  légionnaires  romains,  avec,  dans  la  droite,  la  courte 
épée,  et  au  bras  gauche  le  bouclier.  A  moitié  assis,  les  deux  pieds 
reposant  sur  des  guerriers  tombés,  il  a  à  ses  côtés  un  otage  garrotté,  et 
sous  lui  la  Gorgone  des  revanches  nationales.  A  gauche,  la  Victoire, 
représentée  par  une  opulente  blonde,  drapée  de  violet,  couronne  le 
vainqueur;  tandis  qu'à  droite,  prés  d'un  autel  où  fume  l'encens  paci- 
fique, il  a  pour  escorte  l'ange  de  la  Paix  qui  le  désarme.  Le  tout,  avec 
le  rouge  et  le  bleu  des  draperies,  les  luisants  des  cuivres  et  de  l'acier, 
est  éclatant  comme  une  fanfare  triomphale.  Huit  fois  aussi  grand  que 
l'esquisse  de  Rubens,  le  tableau  de  Thulden  en  diffère  encore  sur 
plusieurs  autres  points.  Là,  le  vainqueur  ne  semble  pas  lassé  du 
carnage  :  il  brandit  encore  l'épée;  ici,  il  a  plutôt  l'air  heureux  de  la 
Paix  reconquise,  de  la  Paix,  qui,  sous  la  forme  d'un  ange  symboHque, 
le  désarme;  tandis  que,  dans  l'esquisse,  c'est  une  Bellone  qui  occupe 
cette  place,  prête  à  le  stimuler  à  de  nouveaux  combats.  Sans  insister 
sur  d'autres  détails  secondaires,  il  est  indubitable  que  van  Thulden  s'est 
plutôt  inspiré  de  l'ébauche  de  Rubens  qu'il  ne  l'a  copiée. 


Toile  :  H.  i  "\  5  5  ;  L.  2  60. 
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ANTOINE   VAN  DYCK 

1599  — 1641 

ÇÉcok  flamande^ 

Antoine  Van  Dyck,  né  à  Anvers  et  mort  à  Blackfriars  (Londres),  était  le  fils 
d'un  négociant.  Il  eut  pour  premier  maître  Van  Balen,  puis  Rubens,  qu'il  aida,  en 
1620,  à  achever  la  décoration  de  l'église  des  Jésuites  à  Anvers.  On  peut  dire  que 
Van  Dyck  fut  le  meilleur  élève  du  grand  maître  flamand.  Il  est  loin  d'en  avoir 
l'universalité,  mais  il  l'a  surpassé  dans  son  domaine  spécial,  le  portrait. 

Un  an  après,  il  entra  pour  quelques  mois  au  service  de  Jacques  I"  d'Angleterre, 
qui  lui  confia  aussi  des  missions  diplomatiques.  En  1623,  il  fit,  selon  l'usage  d'alors, 
son  tour  d'Italie.  Il  s'arrêta  à  Gènes,  où  il  portraitura  plusieurs  grands  personnages, 
puis  se  rendit  à  Venise,  où  il  étudia  le  Titien  et  Véronèse;  puis  il  poursuivit  sa 
route  par  Mantoue  sur  Rome.  Au  moment  où  il  allait  repartir,  Emmanuel 
Philibert  de  Savoie,  vice-roi  de  Sicile,  l'appela  à  Palerme,  et  le  combla  de 
commandes.  Il  y  serait  resté  plus  longtemps  sans  la  peste  qui  le  fit  fuir. 

Après  un  an  passé  en  France,  il  revint  dans  son  pays  en  1626,  séjourna  quelque 
temps  à  La  Haye,  à  la  cour  de  Frédéric  de  Nassau,  prince  d'Orange,  qu'il  portraitura 
avec  toute  sa  fitmille  ;  puis  se  fixa  à  Anvers,  et  enrichit  cette  ville  d'innombrables 
peintures.  La  plus  célèbre  est  la  fameuse  Crucifixion  de  l'Eglise  des  Dominicains. 

Il  était  en  train  de  mettre  la  dernière  main  à  cet  ouvrage,  quand  Marie  de  Médicis 
l'honora  d'une  visite. 

En  1632,  Charles  1"  l'appela  à  Londres.  Il  y  fit  le  portrait  du  roi  et  de  la  reine, 
avec  tant  de  maîtrise,  que  le  souverain  le  combla  de  richesses  et  d'honneurs,  lui 
servit  une  pension,  le  nomma  chevalier,  et  le  gratifia  de  présents  extraordinaires. 
Toute  la  cour  suivit  l'exemple  du  monarque.  C'est  A  cette  époque  qu'il  épousa  une 
des  demoiselles  d'honneur  de  la  reine,  Marie  Ruthven. 

Sa  rentrée  à  Anvers,  en  1633,  fut  un  véritable  triomphe.  Malheureusement 
Charles  I'-"'',  comme  Louis  XIV,  promettait  plus  de  pensions  qu'il  n'avait  de 
ressources.  Aussi  le  peintre  ne  reçut-il  pas  la  sienne  plusieurs  années  de  suite.  Faute 
d'argent  également,  le  souverain  dut  renoncer  à  lui  faire  exécuter  la  décoration  de  la 
salle  deWhitehall,dont  l'artiste  devait  couvrir  les  murs  d'une  histoire  de  l'Ordre  de  la 
Jarretière.  Tous  ces  déboires  attristèrent  Van  Dyck  au  point  qu'il  rentra  en  Flandre 
Galerie  Charles  I" .  22 
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en  1640.  Un  moment  il  put  caresser  l'espoir  de  décorer  la  galerie  du  Louvre;  mais 
ce  projet  aussi  s'effondra,  quand  Louis  XIII  chargea  Poussin  de  ce  travail.  Fort  dépité 
et  découragé,  Van  Dyck  retourna  à  Londres,  où  il  mourut  en  1 641,  après  une  carrière 
extraordinaire  d'artiste  et  de  gentilhomme. 

D'une  main  aussi  sûre  que  preste,  il  a  achevé  d'innombrables  ouvrages.  Le 
catalogue  de  son  oeuvre  s'élève,  les  gravures  y  comprises,  à  1500  numéros,  parmi 
lesquels  700  portraits  et  120  compositions  historiques  et  religieuses.  Le  portrait,  où  il 
montre  plus  de  pénétration  réfléchie  que  Rubens,  fut  assurément  sa  grande  gloire.  Il 
en  a  laissé  des  centaines  qui  sont  autant  de  chefs-d'œuvre  de  ressemblance  et  de  goût. 

S'il  n'a  ni  la  verve  exubérante,  ni  l'invention  facile  de  Rubens,  il  possède  en 
revanche  le  don  exquis  de  traduire  avec  émotion  une  scène  douloureuse  et  touchante. 
Ses  tableaux  d'église  ou  d'histoire  ont  une  distinction  élégiaque,  une  grâce  attendrie, 
qui  ne  rappellent  en  rien  les  fastueuses  allégories,  les  étourdissantes  débauches  de 
formes  et  de  couleurs,  les  grandes  allures  décoratives  des  panneaux  de  Rubens. 

122.  Flagellation.  Le  Christ  nu,  long  et  gracile,  les  reins  ceints 
d'une  écharpe  blanche,  est  figuré  attaché,  les  deux  mains  liées  à  une 
colonne.  Il  va  subir  les  infamantes  étriviéres.  Les  deux  bourreaux 
s'apprêtent  à  le  fi-apper  à  tour  de  rôle.  Celui  de  droite,  en  manteau 
rouge  et  culotte  bleue,  a  une  jambe  arc-boutée  contre  la  colonne  pour 
avoir  un  meilleur  point  d'appui;  celui,  de  gauche,  le  buste  découvert, 
attend,  pour  abattre  le  bras,  que  l'autre  ait  porté  le  premier  coup.  Au  fond, 
s'enlevant  sur  des  architectures,  on  aperçoit  un  pharisien  et  un  centu- 
rion romain. 

Ce  tableau  inachevé  rappelle,  pour  la  couleur  intense,  les  Vénitiens, 
que  Van  Dyck  tâchait  d'imiter.  Pour  la  composition,  elle  fait  songer  un 
peu  aux  maniéristes  italiens.  Jusque  dans  les  sommaires  indications 
de  lignes  et  de  ton,  cette  ébauche  porte  le  sceau  de  cette  brève  élo- 
quence qui  est  le  signe  de  la  maîtrise. 

Bois  :  H.  o"\  57;  L.  o™,  43. 

123.  Le  Christ  au  Jardin  des  Oliviers.  Encore  une  esquisse  — 
mais  combien  géniale  —  plutôt  qu'un  tableau  achevé.  Il  s'agit  du  motif 
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GÉRARD  DOUFFET  I7I 

connu,  le  baiser  de  Judas,  dans  la  bousculade  autour  de  Jésus.  A 
remarquer  surtout  la  tonalité  dominante  :  c'est  le  rouge  de  Rubens,  avec 
je  ne  sais  quelle  intentionnelle  expressivité  en  plus.  On  dirait  que  le 
peintre  a  voulu  éclairer  toute  cette  scène  de  haute  trahison  aux  flammes 
de  l'enfer.  A  gauche,  une  sorte  de  Satan  se  contorsionne  sur  le  sol; 
on  ne  sait  si  c'est  de  douleur  ou  de  joie. 

Ce  tableau  est  la  réduction,  un  peu  variée,  de  celui  du  Musée  de 
Madrid  représentant  le  moment  où  les  Juifs  vont  saisir  le  Christ  au 
Jardin  des  Oliviers. 

Toile  :  H.  i     30;  L.  o"',  83. 

GÉRARD  DOUFFET 
1594  —  1660 

(  École  flamande  ) 

Gérard  Dovffet,  Doufeet  ou  Duffeit,  né  à  Liège,  fut  d'abord  l'élève  de 
Taulier  dans  cette  ville,  puis  de  Perpète  à  Dinant,  enfin  de  Rubens,  chez  lequel  il 
travailla  pendant  deux  ans. 

Une  Judith  et  un  Prométhée  qu'il  acheva  alors,  attirèrent  l'attention  des  connais- 
seurs sur  lui.  En  16 14,  il  partit  pour  l'Italie  où  il  étudia  les  grands  maîtres  et  peignit 
nombre  de  portraits  qui  eurent  grand  succès.  Après  sept  ans  de  séjours  successifs  à 
Rome,  Naples  et  Venise,  il  revint  dans  sa  patrie,  transformé  en  un  imitateur  habile 
de  la  manière  italienne.  C'est  à  peine  si  l'on  retrouve  dans  ses  toiles  l'élève  de 
Rubens  et  le  Flamand,  tant  le  plantureux  étalage  des  formes  opulentes  et  des  vives 
couleurs  a  été  stylisé,  assagi,  harmonisé  au  contact  des  maîtres  italiens.  Q.uoi  qu'il 
en  soit,  Douffet  travailla  beaucoup  et  mourut  en  1660,  entouré  de  l'estime  générale 
des  artistes  et  du  public.  Sans  être  un  artiste  hors  ligne,  il  a  laissé  des  œuvres  comme 
celle  dont  nous  allons  parler,  qui  supportent  fort  bien  le  voisinage  des  grands 
maîtres. 

124.  Descente  de  croix.  On  reconnaît  dans  cet  ouvrage  l'élève  de 
Rubens.  La  composition  en  est  mouvementée,  et  la  couleur  éclatante. 
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Grandeur  nature,  le  Christ  mort  est  jeté  en  travers  de  la  toile,  dont 
il  occupe  le  centre;  les  tons  livides  du  cadavre  et  du  linceul  blanc  sont 
une  trouvaille  :  ils  retentissent  comme  une  note  infiniment  lugubre 
dans  l'accord  des  teintes  ambiantes.  Sainte  Marie  pose  un  dernier  baiser 
sur  les  lèvres  blêmes  du  Fils  bien-aimé,  tandis  que  sainte  Madeleine,  à 
droite,  n'a  plus  que  des  larmes.  Saint  Jean  est  là,  avec  un  bassin  et  une 
éponge,  pour  laver  le  corps  du  Maître.  Deux  autres  apôtres  assistent  à 
la  scène.  A  gauche,  dans  un  panier,  les  cordes  et  le  marteau  qui  ont 
servi  à  descendre  le  supplicié  de  la  croix.  Sur  le  devant,  par  terre,  la 
couronne  d'épines,  et  les  clous  ensanglantés  du  martyr.  Les  trois  têtes 
de  droite  (sainte  Marie,  sainte  Madeleine  et  saint  Jean)  sont  admira- 
blement traitées,  et  le  modelé  du  cadavre  est  parfait.  Seules,  les  draperies 
manquent  de  souplesse  et  d'harmonie  dans  le  jet,  mais  sont,  par  leur 
tonalité,  d'un  effet  qui  trahit  le  vrai  coloriste. 

Ce  tableau,  très  remarqué  à  l'exposition  Rubens,  d'Anvers,  en  1877, 
est  d'autant  plus  précieux  que  les  œuvres  de  Douffet  sont  rares. 

Toile  :  H.  i     64;  L.  i  "\  18. 

FRANS  SNYDERS 
1579  —  1657 

(^Ecok  flamande^ 

Frans  Snyders,  originaire  d'Anvers,  fut  élève  de  Breughel  le  Jeune  et  de  Henri  Van 
Balen.  Remarquablement  doué,  il  arriva  jeune  encore  aux  honneurs  :  en  1602,  déjà, 
nous  le  trouvons  franc-maître  de  Saint-Luc,  ce  qui  était  une  haute  distinction  alors. 
En  1628,  il  fut  nommé  doyen  de  la  Société  des  Romanistes,  preuve  qu'il  avait  visité 
Rome.  Très  estimé  par  ses  confrères,  il  épousa  la  sœur  des  peintres  Corneille  et  Paul 
de  Vos.  Il  fut  l'ami  et  l'exécuteur  testamentaire  de  Rubens,  et  Van  Dyck  fit  son 
portrait. 

A  tous  ses  succès  parmi  les  artistes,  s'ajoutent  les  hautes  faveurs  dont  il  fut  l'objet 
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de  la  part  des  souverains  de  son  temps.  Les  rois  d'Espagne  Philippe  III  et  Philippe  IV, 
l'archiduc  Léopold,  lui  firent  d'importantes  commandes.  Peintre  décorateur  d'un 
style  abondant  et  large  —  et  fallait-il  qu'il  le  fût  pour  que  Rubens  le  chargeât  de 
peindre  les  fleurs,  les  fruits  et  les  animaux  de  ses  tableaux  —  il  fut  surtout  un 
animalier  de  premier  ordre.  C'était  le  temps  où  les  seigneurs  chassaient  encore  avec 
passion  l'ours  et  le  sanglier  dans  les  Ardennes,  et  où,  par  conséquent,  les  peintres 
d'animaux  étaient  très  prisés.  Les  chasses  de  Snyders  étaient  particulièrement  recher- 
chées pour  leur  fougue  grandiose.  Il  a  su  donner  aux  luttes  des  fauves  entre  eux  une 
sauvagerie  épique,  à  leurs  amours  des  chastetés  païennes,  à  leurs  cadavres  de  fatales 
tristesses.  Comme  rendu,  il  égale  presque  Rubens  par  sa  couleur  vigoureuse,  sa 
touche  hardie  et  large,  sa  composition  très  riche,  très  capricieuse,  très  exubérante,  et 
sans  rien  de  désordonné  pourtant. 

125.  Esquisse.  On  trouve  dans  cette  ébauche  —  un  cheval  attaqué 
par  trois  hons  —  toute  la  verve  et  la  maîtrise  de  l'artiste.  Le  fauve  qui 
s'est  précipité  sur  le  dos  du  cheval,  celui  qui  a  plongé  sa  griffe  dans  ses 
flancs,  celui  dont  on  n'aperçoit  que  la  tête  menaçante,  tout  cela  est  d'un 
mouvement  enlevé,  travaillé  en  pleine  pâte,  et  d'un  effet  saisissant. 

Bois  :  H.  o"\  22;  L.  o"\29. 

REMBRANDT   VAN  RIJN 
1607  —  1669 

(^Ecoîe  hollandaise) 

Comme  Rubens  fut  la  grande  figure  de  la  peinture  flamande  au  xvir  siècle, 
Rembrandt,  son  contemporain,  a  été  celle  de  la  peinture  hollandaise.  En  passant  de 
l'un  ;\  l'autre,  on  sent,  non  seulement  qu'une  énorme  difi'ércnce  de  tempérament  les 
.sépare,  mais  que  l'on  change  de  milieu  et  de  race. 

Si  Rembrandt  est  resté  foncièrement  hollandais,  c'est  peut-être  parce  qu'il  n'a  pas 
voyagé  hors  de  son  propre  pays,  lequel  a  largement  suffi  à  le  défrayer  de  sujets. 
N'ayant  visité  ni  l'Allemagne  ni  l'Italie,  il  conserve  intacte  et  développe,  à  l'abri  de 
toute  influence  étrangère,  son  originalité  native. 
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Rembrandt  est,  au  tond,  le  nom  patronymique  du  célèbre  luminariste  Gerrits 
Rembrandt  van  Ryn  ou  Rijn.  Son  père,  Harmen  Gerrits  van  Ryn,  était  meunier  à 
Leyde.  Ambitieux  pour  son  fils,  il  voulut  faire  de  lui  un  homme  de  loi  et  le  mit  à 
l'école  latine  de  la  ville.  Mais  les  études  classiques  n'étaient  pas  le  tait  du  jeune 
homme,  qui,  à  force  de  supplications,  finit  par  obtenir  d'entrer  dans  l'atelier  de 
Jacques  Swanenburg,  un  peintre  qui,  à  défaut  d'un  talent  notable,  avait  aux  yeux 
du  monde  le  mérite  d'avoir  été  en  Italie.  Peu  d'années  après,  Rembrandt  fut  envoyé 
à  Amsterdam,  chez  Pierre  Lastman,  à  l'atelier  duquel  il  ne  resta  pas  longtemps  non 
plus,  puisque  nous  le  voyons  dès  l'âge  de  20  ans,  voler  ■ —  génie  précoce  —  de  ses 
propres  ailes.  Déjà,  en  1628,  Gérard  Dov  lui  demanda  des  leçons;  puis  il  se  fixa 
définitivement  à  Amsterdam,  la  Venise  du  Nord,  et  donna  une  première  preuve 
d'éclatante  maîtrise  en  créant  la  Leçon  d'anatomie  du  docteur  Tulp,  tableau  fameux, 
qui  étonna  autant  par  le  sujet  que  par  le  faire. 

En  1634,  il  épousa  Saskia  van  Ulenburch  qu'il  semble  avoir  beaucoup  aimée,  à  en 
juger  par  la  place  considérable  qu'elle  tient  dans  son  œuvre.  Les  premières  années 
de  mariage  furent  les  plus  heureuses  de  sa  vie;  mais  ce  bonheur  ne  dura  guère.  Saskia 
mourut  jeune  après  avoir  eu  quatre  enfants,  dont  aucun  ne  survécut  au  père.  Seul, 
Titus  Rembrandt  a  laissé  quelques  tableautins  dans  la  manière  de  son  père.  Malgré 
des  débuts  brillants,  après  s'être  signalé  par  des  œuvres  telles  que  la  Ronde  de  Nuit, 
Siméon  au  Temple,  la  Résurrection  de  Lazare,  le  Bon  Samaritain,  il  s'en  faut  que  Rembrandt 
ait  mené  l'existence  large  d'un  Rubens  ou  d'un  Van  Dyck.  Ce  peintre  «  qui  a  fait  son 
œuvre  avec  du  jour  et  de  la  nuit  »  '  était  naturellement  épris  de  tout  ce  qui  brille  et 
flamboie,  et  par  conséquent  du  bibelot.  Il  fallait  à  son  œil  la  chatoyance  des  belles 
étoffes,  l'éclat  des  armes  luisantes,  le  rayonnement  stellaire  des  bijoux.  Il  en  remplit 
son  atelier  au  point  de  dissiper  son  patrimoine  et  jusqu'à  la  dot  de  sa  femme,  de 
sorte  qu'en  1656  ses  biens  furent  saisis,  inventoriés  et  mis  aux  enchères.  On  y  trouva 
des  japonaiseries,  des  kriss  malais,  des  yatagans  orientaux.  Délogé  de  sa  propre 
maison,  il  dut  quitter  la  rue  des  Juits,  —  ce  carrefour  central  où  il  avait  rencontré 
tant  de  types  bizarres  —  et  abandonner  aussi  son  grand  atelier  «  percé  de  tous  côtés 
et  à  toute  hauteur  de  nombreuses  fenêtres,  ce  qui  lui  permettait  d'éclairer  son 
modèle  à  sa  guise  »,  pour  élire  domicile,  en  une  demeure  plus  modeste,  sur  le  canal 
aux  Roses.  Mais  les  déboires  et  les  revers,  loin  de  l'abattre,  le  stimulaient  plutôt  au 
travail,  et  ses  œuvres  les  plus  étonnantes  coïncident  précisément  avec  les  époques  les 

I.  Les  passages  entre  guillemets  sont  empruntés  à  la  conférence  que  M.  J.  Péladan  a  faite 
sur  Rembrandt  à  l'Esthetic-Club  en  1881,  une  notice  ornée  d'un  portrait  à  l'eau-forte 
sommairement  enlevé. 
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plus  troublées  de  sa  vie.  Malgré  sa  production  incessante  et  les  grosses  ressources 
que  devait  lui  rapporter  le  prix  de  ses  leçons  et  la  collaboration  de  ses  élèves,  il 
mourut  insolvable,  comme  tant  d'artistes,  mais  après  avoir  produit  plus  de  richesses 
qu'il  n'en  a  jamais  dépensées.  Les  plus  célèbres  de  ses  disciples,  «  qu'il  cellulisait  de 
peur  que  le  travail  en  commun  n'émoussât  leur  originalité  »,  sont  Ferdinand  Bol, 
Govert  Flinck  et  Eeckhout  (voir  à  ce  nom),  qui  s'en  tinrent  à  sa  manière. 

Si  Rembrandt  a  été  un  des  grands  innovateurs  en  peinture,  un  chef  d'école  extra- 
ordinaire, ce  n'est  pas,  d'ailleurs,  que  les  procédés  dont  il  s'est  emparé  fussent 
inconnus  avant  lui;  mais  ils  étaient  négligés.  Nul  ne  s'était  avisé  de  les  employer 
avec  un  parti  pris  artistique  aussi  original  :  d'abord  l'étude  exacte  de  la  nature,  puis 
la  simplification  par  la  distribution  de  la  lumière,  enfin  l'usage  poussé  très  loin 
des  contrastes.  Pour  l'étude  exacte  de  la  nature,  elle  éclate  partout  dans  son  œuvre, 
non  seulement  dans  ses  portraits,  mais  dans  les  figures  de  ses  groupes,  tous  marqués 
au  coin  d'un  réalisme  d'une  rare  audace.  Quant  au  maniement  du  clair-obscur, 
Rembrandt  s'en  est  fait  une  spécialité,  et  il  est  presque  superflu  d'y  insister.  A  côté 
de  Rubens,  le  grand  coloriste  disciple  des  Vénitiens,  il  est  lui,  van  Ryn,  le  grand 
luminariste,  ne  relevant  que  de  lui-même;  car  il  a  mieux  que  personne  su  mettre  en 
évidence,  par  l'art  des  dominantes  lumineuses,  les  points  essentiels  de  ses  compo- 
sitions et  sa  manière  a  dû  effectivement  causer  une  révolution  parmi  les  peintres  : 
en  effet,  quand  la  plupart  d'entre  eux  s'efforçaient  encore,  h  l'instar  des  primitifs,  de 
répandre  sur  toutes  leurs  compositions  une  clarté  à  peu  près  égale,  de  donner  indiffé- 
remment à  tous  les  objets  même  relief  et  même  importance,  de  traiter  avec  une 
identique  précision  le  principale!  l'accessoire,  lui  parut, et  hardiment, n'illumina  de  la 
composition  que  ce  qui  est  capital,  et  enténébra  graduellement  tout  le  reste, 
simplifiant  de  cette  façon  la  scène  ou  la  figure  qu'il  voulait  représenter,  concentrant 
dès  le  principe  toute  l'attention  sur  le  point  essentiel,  et  l'empêchant  ainsi  de  se 
disperser  sur  les  détails  secondaires.  Il  arriva  par  ce  procédé  décisif,  contraire  à  toutes 
les  traditions  reçues,  à  des  effets  surprenants,  et  le  succès  consacra  l'audace  de  son 
inspiration.  On  comprend  le  charme  de  ces  étranges  tableaux  qui,  à  distance,  font 
l'impression  d'une  torche  qui  flambe  dans  une  brume  bitumineuse.  Mais  que  l'on  ne 
croie  pas  que  Rembrandt  se  servit  de  l'ombre  et  de  la  pénombre  pour  escamoter  les 
difficultés  ;  il  sait  leur  conserver,  à  ces  ombres  et  à  ces  pénombres,  assez  de  transpa- 
rences pour  que  les  hommes  et  les  choses  même  accessoires,  si  elles  doivent 
contribuer  à  compléter  et  à  expliquer  l'action,  y  demeurent  perceptibles  avec  leurs 
formes  et  leurs  dimensions,  mais  à  un  degré  moindre,  comme  il  convient  à  un 
étoffage  de  second  plan.  C'est,  en  somme,  appliquer  au  clair-obscur  le  procédé  dont 
les  Égyptiens,  les  Grecs,  les  Florentins  avaient  déjà  usé  avec  la  ligne,  sacrifiant  les 
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détails  pour  dégager  d'autant  mieux  les  grands  aspects,  le  caractère  prédominant 
d'une  figure  ou  d'un  ensemble.  Seulement  le  résultat  auquel  ils  atteignirent  par  la 
pureté  et  la  simplicité  des  contours,  Rembrandt,  lui,  s'efforça  de  l'obtenir  par  une 
répartition  plus  antithétique  de  la  lumière;  et  si,  malgré  ces  procédés  simplificateurs, 
van  Ryn  paraît  un  des  compositeurs  les  plus  réfléchis  et  complexes,  c'est  qu'il  possé- 
dait, à  un  degré  peu  commun,  la  science  des  contrastes  et  l'appliquait  tout 
ensemble,  avec  des  réussites  étranges  et  des  raffinements  inouïs,  à  la  couleur,  à  la 
facture  et  à  la  composition  :  à  la  couleur —  en  allumant  un  foyer  de  taches  ambrées 
dans  les  ambiances  brunes  ou  grises;  en  égrenant  des  rehauts  clairs  parmi  les  fonds 
sombres  ;  en  escarbouclant  de  joyaux  colorés  les  étoffes  foncées  ;  en  faisant  luire  des 
armes  dans  la  nuit  des  velours;  à  la  facture  — en  finissant  avec  un  soin  minutieux  les 
parties  essentielles,  de  sorte  que  vous  y  démêlerez  jusqu'aux  moindres  plis  des 
costumes  et  aux  moindres  rides  des  physionomies,  en  les  empâtant  au  point  de 
donner  tant  de  relief  aux  visages  qu'on  pouvait  y  prendre,  dit-on,  les  personnages 
par  le  bout  du  nez,  tout  en  laissant  les  parties  secondaires  —  plus  indiquées 
qu'achevées,  —  s'effacer  et  s'évanouir  sous  un  glacis  brunâtre,  vitreux  et  très  lisse  ;  à 
la  composition  enfin  —  en  recherchant  des  oppositions  significatives  (ici  le  cadavre 
près  du  vivant,  là  l'ange  auprès  de  la  bête)  et  des  antithèses  caractéristiques  jusque 
dans  le  même  type,  entre  l'âme  qui  sera  divine  et  l'enveloppe  qui  sera  abjecte, 
l'attitude  qui  sera  magistrale  et  la  fonction  qui  sera  vulgaire.  Par  tous  ces  contrastes 
accumulés,  juxtaposés,  contrepointés,  jamais  factices  parce  qu'ils  sont  toujours  pris 
sur  le  vif,  Rembrandt  est  parvenu  à  des  effets  absolument  inattendus.  Théophile 
Gautier  a  pu  dire  de  lui  :  «  lia  mis  de  l'âme  dans  un  paquet  de  chiffons,  et  le  soleil 
dans  une  cave  »,  et  Péladan  nous  assure  que  ce  qui  le  caractérise  avant  tout,  c'est 
un  mélange,  perpétuel  et  antithétique,  d'une  réalité  qui  passe  le  trivial,  et  d'une 
poésie  qui  va  au  fantastique  :  «  Cela  vit  et  cela  tient  du  rêve  «.  C'est  que 
Rembrandt,  penseur  ému  et  pénétrant,  protestant  aussi  recueilli  et  concentré 
que  Rubens  le  catholique  fut  expansif  et  exubérant,  n'a  pas  été  un  observateur  à 
courte  vue,  épris  de  l'éclat  extérieur  des  choses;  il  a  su  extraire  de  la  banalité  ce 
qu'elle  recélait  de  caractéristique,  dégager  ce  qu'elle  renfermait  de  poésie  drôle, 
grotesque  ou  tragique,  «  nimbant  de  mystère  la  laideur  ;  drapant  de  sérieux  le  trivial; 
atteignant  le  sublime  par  l'étrange  ».  Mais  il  n'a  pas  été  moins  grand  quand  il  a 
voulu  peindre  son  rêve  que  lorsqu'il  a  été  le  Balzac  pittoresque  de  la  Hollande 
bourgeoise  —  à  preuve  ses  tableaux  mythologiques  et  religieux,  qui  tous,  même 
s'ils  sont  rempUs  de  fripiers  de  la  Halle  ou  de  faquins  de  la  rade  —  tels  certains 
personnages  des  drames  de  Shakespeare  —  conservent  un  côté  calibanesque  qui  les 
sauve  de  la  trivialité. 
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126.  Haman  implorant  sa  grâce.  Cette  remarquable  composition 
de  Rembrandt  a  été  décrite  dans  le  Catalogue  raisonné  de  John  Smith 
(Londres,  183 4- 1842)  vol.  VII,  page  14,  en  ces  termes  :  «  Ce  tableau 
capital  nous  montre  la  reine  Esther  vêtue  d'une  robe  de  soie,  couleur 
vieil  or,  drapée  dans  un  manteau  richement  brodé,  et  coiffée  d'une  cou- 
ronne précieuse,  moitié  casque,  moitié  diadème,  d'une  magnificence  et 
d'une  bizarrerie  étranges.  Elle  est  assise  à  gauche  sur  un  trône  rehaussé; 
elle  a  à  côté  d'elle  Assuérus,  et  n'a  pas  eu  grand'peine  à  le  convaincre  de  la 
culpabilité  d'Haman.  Aussi  bien  celui-là  vient-il  de  se  soulever,  irrité,  de 
son  siège,  et  dominant  la  reine  de  sa  haute  stature,  en  costume  royal 
lui  aussi,  il  ordonne,  de  son  sceptre  d'or  serti  de  pierres  fines,  d'emmener 
le  favori  coupable.  (Les  gardes  qu'on  aperçoit  dans  la  pénombre  du 
tableau  sont  prêts  à  exécuter  cet  ordre.)  Mais  Haman,  prévoyant  le  sort 
qui  l'attend,  est  tombé  à  genoux  aux  pieds  de  la  reine  et,  les  mains 
jointes,  demande  grâce.  L'éclat  ambré  de  la  robe  d'Esther,  et  le  rouge 
aux  notes  graves  du  vêtement  d'Haman,  forment  un  accord  de  tons  aussi 
riche  qu'harmonieux.  Inutile  d'ajouter  que  ce  tableau  d'une  si  splendide 
couleur  a  été  brossé  avec  une  audace  et  une  maîtrise  stupéfiantes.  » 

Par  le  luxe  fantaisiste  des  costumes,  par  la  distribution  de  la  lumière 
—  projetée  en  grandes  nappes  dorées  sur  le  groupe  central,  tandis  que 
les  autres  figures  qui  complètent  la  scène,  ne  font  qu'apparaître  dans 
l'ambiance  bitumineuse  —  il  porte  bien  le  sceau  de  Rembrandt.  Le 
visage  d'Esther,  d'une  beauté  juvénile  exquise,  garde  en  sa  douceur  une 
impassible  sérénité,  tandis  qu'Haman  semble  profondément  désespéré. 

D'après  M.  Émile  Michel,  Rembrandt  (Paris,  1893),  p.  556,  le  peintre 
aurait  traité  un  sujet  analogue  dans  la  Disgrâce  d'Aman,  figures  à  mi- 
corps,  grandeur  nature,  tableau  signé  mais  non  daté,  peint  vers  1650 
environ  et  qui  a  passé,  avec  la  collection  de  Catherine  II  (N°  795),  au 
Musée  impérial  de  l'Ermitage.  C'est  une  toile  de  i 27  sur  i'"  17. 

D'après  M.  Bode,  directeur  des  Musées  royaux  de  BcrWn,  Haman  impio- 
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mut  grâce  daterait  de  la  dernière  période  du  maître.  J'ajoute  que  ce  remar- 
quable tableau  sera  également  reproduit  dans  le  grand  ouvrage  de  M.  Bode 
sur  Rembrandt,  en  voie  de  paraître  à  la  librairie  Sedelmeyer  à  Paris. 

Provient  de  la  collection  de  l'Electeur  de  Cologne,  de  laquelle  il  est 
sorti  pour  être  vendu  en  1764. 

En  1866,  il  a  figuré  à  V Exposition  rétrospective  de  Cologne,  où  il  a  fait 
grande  sensation,  de  même  qu'à  V Exposition  Riihens,  à  Anvers  en  1877. 
Il  faisait  partie  de  la  collection  Bamberg. 

Toile  :  H.  2^,  18;  L.  i"\  85. 

127.  Apparition  de  l'Ange  aux  Bergers  de  Bethléem.  Surnatu- 
rellement  blanc,  un  Ange  est  descendu  du  ciel  noir,  et  illumine,  à 
gauche,  la  nuit  sombre  d'un  éblouissement  divin.  Des  deux  bergers  —  sur- 
pris et  effrayés  par  cette  insolite  clarté —  l'un  est  tombé  à  genoux  terrassé; 
l'autre,  silhouette  gracile  et  noire,  s'enfuit  à  toutes  jambes.  Les  brebis 
mêmes  semblent  égarées  d'effroi  par  cette  miraculeuse  apparition.  Dans 
l'obscurité  du  fond,  on  distingue  —  bien  rembranesque  de  ton  —  de 
grands  rochers,  et  un  coin  de  forêt  rouillée.  Le  tout,  en  ses  dimensions 
restreintes,  est  d'un  puissant  effet,  et  porte  bien,  dans  l'éclat  ambré  des 
notes  claires  illuminant  la  pénombre  des  teintes  sourdes,  dans  la  fantas- 
tique indication  du  paysage  entrevu  comme  dans  un  éclair,  dans 
l'antithétique  allure  de  l'ange  révélateur  et  des  pâtres  déconcertés,  la 
griffe  du  maître,  que  confirme  encore  une  signature. 

Cuivre  rond  :  o"\  25  diamètre. 

128.  Baptême  de  Saint  Maurice.  Dans  une  ville  pittoresque, 
d'autant  plus  fantastique  qu'elle  s'estompe  dans  le  vague,  un  Maure  en 
costume  rouge  brodé  d'or,  saint  Maurice  l'Africain,  est  à  genoux  devant 
un  ermite  à  barbe  blanche,  qui  le  baptise  avec  l'eau  d'une  source  mira- 
culeusement surgie  prés  d'un  temple.  Derrière  le  guerrier  saint,  un 
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Maure  qui  porte  le  turban,  et  tout  un  état-major  de  dignitaires  et  de  té- 
moins, forment  un  groupe  que  domine  un  cavalier,  couvert  du  casque 
et  de  la  cuirasse.  Au  fond,  les  gardiens  tiennent  à  l'écart  le  peuple  qui 
s'attroupe.  Encore  ici,  le  clair-obscur  et  l'arrangement  rappellent  Rem- 
brandt, bien  que  la  facture  n'ait  pas  le  grenu  et  les  empâtements 
vigoureux  du  maître.  11  se  pourrait  que  nous  nous  trouvions  en  face 
d'une  copie  ancienne,  sortie  peut-être  de  l'atelier  de  Rembrandt. 
Bois  :  H.  o     5 1  ;  L.  o  "\  64. 

129.  Tête  de  Vieillard.  Chauve,  le  visage  tanné  et  ridé,  les  regards 
baissés  dans  sa  barbe  grise,  avec  une  expression  soucieuse,  ce  vieux 
doit  avoir  été  pris  sur  le  vif;  emprunté  à  la  vie,  à  la  vie  de  la  rue,  il 
est  là,  en  costume  de  tous  les  jours,  veste  sombre,  manteau  brun  et 
col  blanc,  les  mains  jointes  dans  une  prière  non  formulée,  tel  que  le 
peintre  l'a  vu  un  jour.  Un  rayon  illumine  le  haut  de  la  physionomie 
penchée  de  trois  quarts  à  gauche,  laissant  le  bas  et  le  côté  droit  dans 
l'ombre;  ainsi  éclairé,  ce  buste  sort  du  fond  gris  mystérieusement  terne 
et  calme  qui  l'enveloppe. 

Il  est  intéressant  de  retrouver  dans  cette  tête  —  sans  doute  un  des 
modèles  habituels  de  Rembrandt  —  le  même  personnage  qui  figure 
l'ermite  dans  le  Baplcme  de  Saint  Maurice  ci-dessus  mentionné. 

Bois  :  H.  o  "\  17  ;  L.  o'",  12. 

GERBRANDT   VAN    DEN  EECKHOUT 
1 621  —  1674 

(^École  flamande) 

De  tous  les  élèves  de  Rembrandt,  c'est  Gerbrandt  van  den  Eeckhout,  originaire 
d'Amsterdam,  qui  se  rapproche  le  plus  du  maître.  Il  fut,  lui  aussi,  un  clair-obscu- 
riste  de  premier  ordre.  Après  avoir  peint  le  portrait,  il  se  voua  plus  particu- 
lièrement ;\  la  peinture  d'histoire,  qu'il  s'est  plu  à  traiter  comme  Rembrandt,  avec  un 
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luxe  étrange  de  costumes  éclatants.  Il  aime,  comme  lui,  les  feux  des  pierreries,  les 
chatoiements  du  velours  dans  l'ambiance  sombre;  mais,  moins  génial  et  moins  hardi, 
il  s'applique  davantage  à  achever  les  formes  que  le  maître  se  contente  d'évoquer. 

130.  La  Toilette  d'Esther,  Sous  une  sorte  de  baldaquin  est  assise 
la  reine,  magnifiquement  parée,  prête  à  se  rendre  auprès  du  roi  pour 
accuser  Haman.  Sur  une  robe  de  velours  vert  dont  la  lumière  avive 
les  plis,  elle  porte  amplement,  somptueusement,  un  manteau  vert 
sombre  aussi,  mais  où  reluisent  les  ors  des  garnitures,  où  s'allume  le 
feu  des  pierreries.  Dans  la  main  droite  de  la  souveraine,  s'épanouit  un 
large  éventail  de  plumes  exotiques.  Le  type  est  celui  d'une  blonde 
hollandaise,  au  visage  plein  et  rondelet^  mais  gracieux  et  fin  quand 
même,  et  dont  la  distinction  est  très  sensible  à  côté  du  même  type 
flamand,  en  plus  vulgaire,  de  la  servante  accroupie  qui  tient  un  miroir. 
Il  paraît  certain  qu'Esther  est  le  portrait  de  Saskia,  la  femme  de 
Rembrandt,  que  celui-ci  a  fait  poser  aussi  pour  sa  grande  composition 
sur  le  même  sujet.  C'est  de  cette  composition-là  que  Eeckhout  s'est 
inspiré,  au  point  de  reproduire,  dans  la  pose  de  la  servante,  la  pose  de 
Haman  dans  le  tableau  de  son  maître. 

Toile  :  o'",  83  ;  L.  o'^,  63. 

PIERRE  YKENS 
1648  —  1696 

(^Ecole  flamande^ 

Chez  Pierre  Ykexs,  on  retrouve,  mais  plus  affaiblies  encore  que  chez  Eeckhout,  des 
réminiscences  de  Rembrandt  et  de  Van  Dyck.  On  devine  tout  de  suite  qu'il  s'agit 
d'un  éclectique  sans  originalité  bien  trempée,  mais  doué  d'un  sentiment  très  délicat 
de  la  forme  et  de  la  couleur.  Il  avait  du  reste  de  qui  tenir,  puisqu'il  était  fils  de  Jan 
Ykens  le  Vieux,  qui  s'était  distingué  comme  peintre  et  sculpteur.  Né  à  Anvers,  élève 
de  son  père,  franc-maître  de  Saint-Luc  en  1672,  et  doyen  en  1689,  il  se  racheta  du 
service  «  pour  soixante  patacons  et  un  tableau  de  sa  main,  peint  le  mieux  qu'il 
pourrait  ».  Il  fut  portraitiste  et  peintre  d'histoire,  et  traita  aussi  avec  beaucoup  de 
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bonheur,  comme  nous  le  montre  le  tableau  ci-après,  les  sujets  religieux.  Sa  couleur 
est  harmonieuse,  ses  lignes  pures,  et  il  a  su  mettre  beaucoup  de  grâce  et  d'élégance 
dans  le  jet  de  ses  draperies.  Tels  sont  les  traits  distinctifs  de  sa  manière,  qui  vise  à 
charmer  plutôt  qu'à  frapper. 

131.  Sainte  Famille.  Entre  deux  pilastres  à  peine  perceptibles  dans 
la  pénombre  du  tableau,  une  Vierge  grandeur  nature,  de  trois  quarts 
à  gauche,  tient  l'Enfant  Jésus  sur  ses  genoux.  Un  petit  saint  Jean  potelé 
—  comme  lui  brun  de  peau  et  rose  de  teint  — •  joue  avec  le  divin 
bambin,  et  lui  tend  un  rameau  de  mûrier.  Le  visage  de  la  Madone  est 
d'un  ovale  exquis,  et  la  bouche  charmante.  Maternelle  en  sa  pose,  elle 
est  virginale  en  ses  yeux  baissés,  aimable  en  sa  tête  inclinée,  divine- 
ment femme  et  gracieuse  en  son  sourire.  La  lumière  la  plus  intense 
éclaire  l'enfant;  à  droite  et  à  gauche  du  groupe,  d'éclatantes  gerbes  de 
fleurs  —  roses,  reines-marguerites,  iris  et  tulipes  —  se  dressent  comme 
une  parure  d'autel  aux  jours  de  fête.  Au  pied  du  groupe,  posée  comme 
des  offrandes,  une  corbeille  de  fruits,  et,  tout  autour,  des  guirlandes  de 
lierre  et  de  fleurs,  proclament  l'adoration.  A  gauche,  un  superbe  papillon 
de  nuit.  Bref,  l'ensemble  et  les  détails  sont  d'une  grâce  parfaite,  et 
l'enveloppante  patine  du  tableau  donne  aux  figures  l'air  d'une  apparition 
idéale  dans  l'ombre  au  milieu  de  fleurs. 

Ce  tableau  a  été  très  bien  rentoilé,  â  peine  et  très  délicatement  retou- 
ché. Il  a  figuré  avec  honneur  à  Y  Exposition  Rnhcns,  à  Anvers,  en  1877, 
où  il  a  fliit  l'admiration  de  Waagen,  le  célèbre  critique  d'art  allemand. 

Toile  :  H.  i     71  ;   L.  i  31. 

PHILIPS  WOUWERMAN 

1619  —  1668 

(  Ecole  hollandaise  ) 

Philips  Wouwerm.w  fait  partie  de  la  grande  coliorte  des  petits  maîtres  hollandais 
et  flamands.  Il  y  tient  un  rang  des  plus  distingués. 
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Originaire  de  Harlem,  il  fut  l'élève  de  Paul  Wouwerman  et  de  J.  Wynants  qu'il  sur- 
passe l'un  et  l'autre  de  beaucoup.  Mais  le  succès  lui  vint  très  lentement.  On  préférait  à 
ses  tableaux  ceux  de  Van  Laar,  le  Bamhoccio.  Il  rencontra  enfin,  dans  la  personne  d'un 
prêtre,  le  curé  Corneille  Cats,  un  protecteur  qui  eut  pitié  des  circonstances  pénibles 
dans  lesquelles  il  vivait,  et  lui  prêta  une  forte  somme  d'argent.  Dès  lors  la  fortune 
lui  vint.  Il  traita  tous  les  sujets,  mais  excella  surtout  dans  la  représentation  des 
chevaux  et  des  vaches.  Le  grand  nombre  des  tableaux  laissés  par  Wouwerman  — 
peintures  de  bataille,  de  foires,  de  chasse  (son  oeuvre  compte  près  de  huit  cents 
numéros)  —  ferait  croire  à  une  longévité  extraordinaire  ;  pourtant  il  vécut  à  peine 
48  ans.  Sans  avoir  quitté  son  pays,  et  malgré  les  terribles  difficultés  de  ses  débuts,  que 
sa  fugue  à  Hambourg,  avec  une  jeune  fille  qu'il  enleva,  ne  contribua  pas  à  améliorer, 
il  est  parvenu,  dans  un  genre,  à  une  perfection  dont  aucun  de  ses  successeurs 
n'approcha.  On  distingue  du  reste  trois  manières  de  Wouwerman.  La  première  est 
caractérisée  par  la  prédominance  des  tons  bruns  et  des  chevaux  lourds,  et  un  peu 
anguleuse  de  lignes.  A  partir  de  la  seconde,  les  chevaux  s'affinent,  et  la  gamme  est 
plutôt  dorée,  pour  passer  dans  la  troisième  manière  aux  tons  gris  et  argentés. 

Il  n'y  en  a  pas  deux  comme  Wouwerman  pour  figurer  des  chevaux  dans  la  grande 
plaine,  sous  le  ciel  clair  ou  nuageux,  la  croupe  frappée  par  la  lumière,  le  poil  luisant 
au  soleil.  Sa  touche  est  ferme,  quoique  fine,  son  entente  du  clair-obscur  merveilleuse 
et,  ce  qui  est  l'important,  il  sait  et  sent  la  beauté  de  la  plaine;  chacune  de  ses 
toiles  en  traduit  la  poésie  tour  à  tour  sereine,  mélancolique  ou  sauvage,  mais  tou- 
jours imposante  et  solennelle. 

132.  Préparation  pour  la  chasse.  Au  milieu  d'un  large  paysage  — 
au  fond,  une  colline  ombragée  d'arbres  —  un  chasseur  avec  un  cheval 
blanc,  une  couverture  rouge  jetée  sur  la  selle;  un  valet  retient  l'animal, 
pendant  que  le  cavalier  rajuste  ses  éperons.  A  droite,  deux  chiens  au 
premier  plan;  au  second,  un  cavalier  lancé  au  galop,  déjà  parti;  à 
gauche,  deux  personnages  à  cheval  qui  font  partie  de  la  suite.  Au  loin, 
une  ligne  bleue  marquant  l'horizon  de  la  grande  plaine. 

Signature  sur  un  socle  à  gauche,  W. 


Toile  :  H.  o"\23  ;   L.  o™,  33. 
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CORNELIS  VAN  POELENBURGH 

1586  —  1667  (?) 

ÇEcoJe  hollandaise) 

CoRNELis  VAN  PoELENBURGH,  Originaire  d'Utrecht,  eut  pour  maître  Abraham  Bloe- 
mart,  le  peintre  des  cardinaux  à  Rome.  Pendant  son  séjour  dans  cette  ville,  il  s'éprit 
de  la  manière  d'Elsheimer  (voir  à  ce  nom),  se  proposa  de  l'imiter  en  enrichissant  son 
faire  d'éléments  empruntés  à  Raphaël.  Ses  tableaux,  surtout  les  petits,  —  paysages 
de  miniaturiste,  étoffés  de  nymphes  et  de  jeunes  filles,  —  sont  fort  curieux  ;  très 
spirituels  dans  l'observation  des  détails,  très  fins  dans  la  dégradation  des  teintes; 
comme  lustrés  de  lumières  et  d'ombres,  ils  possèdent  d'inimitables  qualités  de  facture. 

C'est  en  Italie  qu'on  lui  donna  le  sobriquet  de  Brusco  et  de  Satyre  qu'il  aurait  dû, 
dit-on,  à  son  caractère.  Le  grand-duc  de  Toscane  essaya  en  vain  de  le  retenir  à 
Florence.  Poelenburgh,  pressé  de  revoir  sa  patrie,  refusa  les  plus  brillantes  proposi- 
tions, et  revint  se  fixer  à  Utrecht.  Charles  I"  lui  fit  d'importantes  commandes.  Il 
mourut  entouré  de  gloire,  après  être  passé  doyen  de  la  confrérie  de  Saint-Luc  en 
1662.  Les  plus  grands  peintres,  comme  Rubens,  rendaient  hommage  \  son  talent  fait 
de  grâce,  de  minutie  et  de  patience. 

133.  Paysage  (?).  A  droite,  de  vieux  murs,  percés  de  cintres, 
s'effondrent  au  milieu  des  arbres  et  des  broussailles  envahissantes.  Au 
premier  plan,  une  rivière  bleue  où  se  reflètent  ces  ruines,  avec  le  gué 
où  passe  un  troupeau  conduit  par  un  homme  et  une  temme.  A  gauche, 
une  échappée  sur  la  campagne  où  se  tordent  les  méandres  du  fleuve. 
Au  fond,  les  lignes  bleues  des  montagnes.  Dans  le  ciel  transparent 
flotte  un  poudroiement  de  lumière  dorée.  Même  si  ce  tableau  n'est  pas 
de  Poelenburgh,  il  est  en  tout  cas  dans  sa  manière. 


Toile  :  H.  o'",62;  L.  o'",88. 
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JAN  BOTH 
iéio(?)  —  1662  (?) 

ÇEcok  hollandaise) 

Comme  le  précédent,  Jan  Both  est  originaire  d'Utrecht,  et  fait  partie  de  la  nom- 
breuse phalange  des  petits  maîtres  hollandais. 

Mais  on  ne  saurait  parler  de  lui  sans  mentionner  aussi  son  frère  André,  tant 
l'amitié  qui  les  unissait  l'un  à  l'autre  était  intense  et  touchante.  Élèves  de  leur  père, 
puis  d'Abr.  Bloemaart,  ils  se  rendirent  fort  jeunes  en  France,  et  de  là  en  Italie.  Ils 
séjournèrent  longtemps  à  Rome,  où  ils  furent  moins  les  imitateurs  que  les  émules  de 
Claude  Lorrain.  André  s'étant  noyé  à  Venise  par  accident,  Jan  en  éprouva,  dit-on, 
un  tel  chagrin  que,  revenu  dans  sa  patrie  à  Utrecht,  il  ne  tarda  pas  à  suivre  son  frère 
dans  la  tombe. 

Les  tableaux  de  l'un  étaient  la  plupart  du  temps  enrichis  de  figures  peintes  par 
l'autre.  Quoi  qu'il  en  soit,  Jan  Both  est  un  des  plus  remarquables  paysagistes  qui  aient 
existé.  Rien  ne  surpasse  le  charme  de  ses  toiles,  embeUies  par  le  spirituel  et  délicieux 
étoffage  dont  son  frère  les  ornait.  Ses  couchers  de  soleil  derrière  les  grands  arbres, 
dans  les  solitudes  rocheuses  des  grèves  méditerranéennes  ou  de  la  campagne  sans 
bornes,  ont  des  magnificences  augustes  et  sereines  qui  vous  rendent  contemplatif. 
Devant  ces  crépuscules,  on  se  sent  assister  à  la  gravitation  universelle  des  astres,  au 
rite  calme  et  régulier  des  travaux  et  des  jours.  Les  deux  frères  Both  sont  connus 
comme  graveurs. 

134.  Paysage.  Une  ruine  pittoresque,  auprès  de  laquelle  se  trouvent 
une  église  et  une  maison  de  campagne  blotties  dans  la  verdure,  occupe 
le  centre  du  tableau.  Au  premier  plan,  des  passants  et  des  bergers  avec 
leurs  vaches,  leurs  chiens  épars  dans  l'herbe.  A  droite,  un  fleuve 
animé  d'embarcations  qui  entraînent  les  regards  au  loin,  vers  des  mon- 
tagnes échelonnées  sur  ses  rives.  A  travers  les  branches,  et  au-dessus  de 
ce  paysage,  traité  avec  soin,  un  ciel  crépusculaire,  où  flotte  et  vibre  une 
lumière  douce  et  dorée. 

Bois  :  H.  o"\  35  ;  L.  o"\  50. 
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135.  Paysage  italien.  Un  port,  à  l'embouchure  d'un  fleuve  où 
flottent  d'innombrables  embarcations,  sur  lesquelles  circulent  et 
s'agitent,  non  moins  que  sur  les  quais,  des  centaines  de  figurines  :  un 
fourmillement  de  costumes  pittoresques  et  d'attitudes  amusantes.  Au 
fond,  une  église  et  des  fabriques,  s'enlevant  en  silhouettes  sur  le  grand 
ciel  plein  d'air  et  de  lumière.  Les  personnages  sont  indubitablement  de 
la  main  d'André,  et  le  motif  paraît  un  de  ces  tableaux  achevés  en  colla- 
boration par  les  deux  frères,  lors  de  leur  séjour  en  Italie.  La  minutie  et 
la  préciosité  des  détails  ne  sont  pas  moins  admirables  que  le  sentiment 
très  large  de  l'ensemble,  avec  le  grand  navire  qui  appareille  pour  les 
horizons  lointains,  où  il  entraîne  l'œil  et  l'esprit. 

Toile  :  H.  o"\3i.  L.  o"\  40. 


WILLEM  HEUSCH 
1638  —  1712  (?) 

{Ecole  hollandaise) 

A  Jan  Both,  nous  ne  saurions  mieux  faire  que  de  rattacher  Guillaume  Heusch, 
puisqu'il  fut  un  de  ses  meilleurs  élèves.  Après  plusieurs  années  passées  en  Italie,  il 
revint  s'établir  dans  sa  ville  natale,  Utrecht,  où  il  mourut  très  vieux.  Les  étoffages 
de  ses  tableaux  sont,  pour  une  bonne  partie,  de  la  main  de  Poelenburgh,  de  Schel- 
links,  de  Helt  Stokade.  Il  rappelle,  du  reste,  son  maître  à  tel  point,  que  l'on  confond 
quelquefois  leurs  tableaux. 

136.  Paysage.  Une  pluie  de  rayons  tombe  sur  une  rêveuse  échappée 
de  campagne,  entrevue  par  la  clairière  d'une  forêt.  Au  premier  plan,  un 
cavalier,  accompagné  de  son  chien,  et  suivi  d'un  page,  portant  une 
oiselière,  passent  devant  un  majestueux  groupe  d'arbres.  Un  bûcheron 
s'en  va  dans  la  même  direction.  D'autres  personnages  arrivent  au  loin. 

Galerie  Charles     .  24 
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Le  motif  est  si  naturellement  présenté,  qu'il  vous  charme  par  la  seule 
vérité  du  site  et  des  figures. 

Bois  :  o"\  50;  L.  o'",  61. 

CLAES  BERCHEM 
1620  —  1683 

ÇÉcole  hollandaise) 

A  la  série  de  ces  artistes  viennent  s'adjoindre  les  animaliers,  dont  les  écoles  hol- 
landaises ont  été  particulièrement  riches.  Dans  la  Galerie  Charles  I",  ils  sont  repré- 
sentés seulement  par  Berchem,  Cuyp  et  Wouwerman,  ce  dernier  déjà  cité. 

Nicolas  Berchem,  né  à  Harlem,  eut  pour  maître  son  père  Pietersz  Claes,  puis  J.  van 
Goyen,  N.  Moyaert,  Frans  de  Grebber,  Jan  Wils,  et  surtout  Jan-Baptist  Weenix. 
En  1642,  nous  le  trouvons  inscrit  dans  la  guilde  des  peintres  de  Harlem.  De  1648  à 
1655,  il  voyagea  en  Italie.  Rentré  dans  son  pays,  il  se  fixa  d'abord  à  Harlem,  puis  à 
Amsterdam,  où  il  mourut  en  1683. 

Justus  van  Huysum  raconte  que  pour  Berchem  la  peinture  n'était  qu'un  jeu,  tant  il 
avait  de  facihté.  C'est  en  riant  et  en  chantant  qu'il  concevait  et  exécutait  ses  tableaux, 
peu  variés  d'invention,  il  est  vrai,  mais  fort  aimables  de  sentiment,  —  scènes  cham- 
pêtres, scènes  de  chasse,  idylles,  mythologies,  paysages;  et  malgré  cette  aisance 
d'improvisateur,  ses  toiles  sont  très  soignées  d'exécution.  On  vante  à  juste  titre  son 
clair-obscur  et  sa  perspective  aérienne.  Tout  se  résume,  pour  lui,  dans  la  distribution 
harmonieuse  de  la  lumière. 

Après  le  voyage  qu'il  fit  en  Italie,  il  changea  de  manière,  composa  de  tête  plutôt 
qu'il  n'observa,  et  tomba  dans  le  maniérisme  de  tous  les  peintres  de  l'époque.  A  force 
de  généraliser,  il  s'éloigna  de  la  nature,  et  n'en  saisit  plus,  comme  Breughel,  les  traits 
caractéristiques.  Aussi  ses  derniers  tableaux,  d'un  classicisme  un  peu  banal,  sont-ils 
froids  et  monotones. 

137.  Paysage  champêtre.  Un  bœuf  et  une  vache,  des  chèvres  et 
des  moutons  errent  dans  un  site  montueux,  pressés  d'aller  à  l'eau 
courante  d'un  fleuve,  dont  les  ondes  sourdent  entre  les  arbres  qui 
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s'enlèvent  sur  les  lignes  bleues  des  montagnes.  Au  fond,  à  droite, 
d'autres  troupeaux.  Le  petit  pâtre  en  habit  bleu,  vu  de  dos,  n'a  pas  l'air 
de  se  soucier  beaucoup  de  ses  bêtes.  Il  est  comme  un  décor  du  paysage. 
Le  tout  forme  une  calme  et  fraîche  idylle,  au-dessus  de  laquelle  le  ciel 
étend  la  mouvante  draperie  des  nuages  du  soir. 

Toile  :  H.  o"^,  38;  L.  o"^,43. 


KAREL  DUJARDIN 
1625  ?  —  1678 

(^Ecole  hollandaise) 

Karel  DujARDiN  mérite  une  place  à  part,  comme  paysagiste,  auprès  de  Botli  et  de 
Claude  Lorrain;  comme  animalier,  auprès  de  Potter  et  de  Berchem,  dont  il  était 
l'élève. 

Très  jeune,  il  partit  pour  l'Italie,  et  séjourna  longtemps  A  Rome,  où  il  s'imprégna 
de  la  radieuse  lumière  dorée  et  de  la  grande  harmonie  des  sites  classiques.  Comme 
tous  les  Hollandais,  il  s'entend  à  merveille  à  peupler  un  paysage  de  petites  figures  et 
d'animaux.  Maître  à  son  tour,  il  a  eu  pour  disciples  Lingclbach,  Schellinks, 
Romeyn. 

Sa  vie  a  été  assez  mouvementée.  A  Rome  on  l'appelait,  non  sans  motif,  «  Barbe 
de  bouc  »,  et  après  avoir  jeté  aux  plaisirs  plus  d'argent  qu'il  n'en  gagnait  —  et  il  en 
gagnait  beaucoup  —  il  enjôla,  étant  de  passage  à  Lyon,  une  vieille  femme  riche,  qu'il 
épousa,  et  ramena  à  Amsterdam.  Mais,  au  bout  de  quelques  mois,  il  quitta  le  domicile 
conjugal,  et  s'en  fut  en  Italie  reprendre  sa  vie  d'aventures;  et  c'est  li  qu'il  est  mort, 
en  1678,  à  Venise. 

Sa  pâte  est  fine  et  lisse,  et  pourtant  point  sèche  ni  dure.  S'il  n'a  pas  la  large  poésie 
de  Claude  Lorrain,  il  sait  en  revanche  mettre  de  l'élégance  jusque  dans  la  grandeur, 
de  la  précision  jusque  dans  l'indéfini. 

138.  Paysage  italien.  A  droite,  des  rochers  striés  d'ombres  viola- 
cées, et  un  bout  de  forêt,  avec  un  bouleau  posté  comme  en  avant-garde, 
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légèrement  incliné,  élégant,  svelte  et  grêle.  C'est  un  soir  d'automne  :  le 
couchant  enveloppe  d'un  poudroiement  de  lumière  dorée  les  bois  au 
feuillage  rouillé,  les  collines  couchées  à  l'horizon;  et  c'est  Theure  du 
rêve.  Au  premier  plan,  un  troupeau  :  deux  vaches  rousses,  l'une  cou- 
chée, l'autre  debout;  à  côté,  des  moutons  et  un  âne,  auprès  d'un 
ruisseau  clair,  qui  sort  en  murmurant  de  la  futaie.  De  jolis  nuages 
blancs,  pommelés,  flottent  dans  le  ciel  très  fin,  passant  du  jaune  au 
vert  pâle,  et  du  vert  pâle  à  l'azur  vespéral,  en  de  délicates  dégradations 
de  teintes. 

Bois  :  H.  o"\  47;  L.  o"\  38.  Signé  :  k.  dviardin. 

JAN   VAN  GOYEN 
1596  —  1656 

ÇEcoJe  hollandaise) 

La  plupart  des  paysagistes  que  nous  avons  mentionnés  jusqu'ici  ont  subi  l'influence 
de  l'Italie;  ils  empruntent  à  ce  pays  non  seulement  leurs  motifs,  mais  ils  interprètent 
le  paysage  à  la  manière  des  grands  maîtres  qui  donnaient  le  ton  à  Rome.  Ils  visent  au 
classicisme,  à  composer  des  sites  à  l'instar  de  Poussin,  qui  puissent  servir  de  fonds  à 
des  scènes  héroïques  ou  à  de  gracieuses  idylles.  Et  si,  d'aventure,  ils  s'inspirent  de 
leur  propre  pays,  c'est  pour  le  traiter  à  l'italienne. 

Il  n'en  est  pas  de  même  des  artistes  dont  nous  allons  parler  maintenant,  —  Van 
Goyen,  Cuyp  et  Hobbema,  —  qui  sont,  avec  Ruisdael,  les  vrais  paysagistes  hollan- 
dais. 

De  Jan  Van  Goyen,  pour  commencer  par  celui-ci,  on  peut  dire  qu'il  tut,  à  sa 
façon,  un  initiateur,  en  ce  sens  qu'il  peignit  avant  tout  des  motifs  de  son  pays,  en 
s'appliquant  expressément  à  en  rendre  le  charme  pittoresque  et  la  spéciale  poésie, 
sans  les  fausser  par  des  grâces  d'emprunt. 

Originaire  de  Leyde,  il  n'a  guère  quitté  sa  ville  natale  que  pour  faire  un  tour  en 
France.  Il  eut  pour  maître  Esaïas  van  de  Velde,  un  paysagiste  émérite  et  un  por- 
traitiste distingué.  Leyde  et  la  Haye,  avec  leurs  environs  pittoresques  ou  champêtres. 
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l'ont  défrayé  de  sujets  sa  vie  durant;  et  plus.il  reproduisait  ces  sites  familiers,  plus  il 
mettait  d'amour  et  de  subtilité  à  en  traduire  le  charme  intime,  de  sorte  que  son 
œuvre,  sans  être  celle  d'un  maître  extraordinaire,  garde  une  originalité  bien 
marquée. 

139.  Paysage.  Il  est  vague  comme  un  rêve,  et  pourtant  saisissant,  ce 
bout  de  ville  au  bord  de  l'eau.  C'est  le  matin  ;  des  brumes  vaporeuses 
enveloppent  encore  la  cité  qui  s'éveille,  le  vieux  château  avec  sa  grande 
façade  sombre,  les  vieilles  églises  avec  leurs  clochers  fusant  vers  le  ciel, 
les  rues  avec  leurs  maisons  à  pignons  et  à  gables.  A  droite,  sur 
la  nappe  moirée  de  reflets  argentés,  des  voiles  immobiles,  des  pêcheurs 
dans  leurs  barques;  et  plus  loin,  des  peupliers  alignent  sur  un  promon- 
toire, dans  les  brouillards,  leurs  silhouettes  grêles.  A  l'horizon,  par  delà 
ce  poudroiement  de  lumière  blanche  et  difl"use,  on  devine  le  large;  tandis 
qu'au  ciel,  commencent  déjà  à  se  pelotonner,  en  nuages  roux,  les 
vapeurs  qui  montent  et  se  dissipent  peu  à  peu. 

Bois  :  H.  o'",36;  L.  o"\  51. 


ALBERT  CUYP 
1605  —  1691 

(^EcoJe  hollandaise) 

Albert  Cuyp  occupe  une  place  distincte  dans  l'histoire  de  la  peinture  hollandaise. 
S'il  se  rattache  à  la  tradition  nationale,  par  son  amour  du  pays  natal,  il  apparaît 
d'autre  part  comme  une  personnalité  isolée  par  le  fait  de  son  talent,  aussi  spontané 
que  sa  vie  artistique. 

Né  à  Dordrecht,  il  était  au  tond  brasseur  de  son  état,  et  peintre  seulement  par  sur- 
croît. On  ne  sait  à  peu  près  rien  de  sa  carrière  artistique,  si  ce  n'est  qu'il  fut  l'élève 
de  son  père  Jakob  Gcrritsz.  Ses  contemporains  ignoraient  les  rares  mérites  de  son  talent  ; 
lui-même  ne  s'en  rendait  pas  bien  compte.  Vers  la  fin  du  xviii"'  siècle  seulement,  on  se 
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mit  à  apprécier  ses  tableaux  à  l'égal  de  ceux  des  plus  grands  maîtres.  Kramm  donne 
pour  la  première  fois  la  date  de  sa  mort,  extraite  des  archives  de  Dordrecht. 

On  peut  dire  de  Cuyp  qu'il  a  été  le  Claude  Lorrain  des  Pays-Bas,  tant  il  a  mis  de 
poésie  à  peindre  ses  grands  ciels  pleins  de  lumière  diffuse,  de  nuées  passantes, 
d'éclaircies  et  d'averses.  Les  polders  avec  les  larges  horizons,  plutôt  moroses 
qu'avenants,  coupés  seulement  çà  et  là  par  des  arbres,  des  fabriques,  des  moulins  à 
vent  ou  le  scintillement  d'une  rivière,  —  voilà  le  thème  fondamental  qu'il  a  dit  à 
l'infini,  sans  jamais  se  lasser,  et  dont  il  a  tiré,  au  gré  des  heures  et  des  saisons, 
d'innombrables  variations;  car  il  est  un  des  rares  paysagistes  qui  ait  su  caractériser, 
d'une  façon  non  équivoque,  le  matin  et  le  soir.  Avec  lui  pas  d'erreur  possible  sur  ce 
point. 

Comme  portraitiste,  il  rappelle  parfois  Rembrandt;  comme  animalier,  il  est  supé- 
rieur à  Potter  lui-même.  Ses  marines  valent  ses  paysages;  ses  fruits  et  ses  oiseaux 
peuvent  passer  pour  les  meilleures  natures  mortes  qu'il  y  ait. 

140.  Départ  pour  la  Chasse.  Sur  un  fond  de  paysage  se  dressent, 
à  gauche,  de  beaux  arbres,  et  un  rocher,  empanaché  de  broussailles. 
Deux  cavaliers  s'apprêtent  à  partir  pour  la  chasse  :  l'un  fixe  ses  éperons; 
l'autre,  une  lance  en  main,  suit  de  l'œil  une  svelte  amazone  qui  a  pris 
les  devants  et  qu'il  va  rejoindre.  L'élégante  châtelaine,  qui  se  détache  en 
gracieuse  silhouette  sur  le  ciel,  à  droite,  a  déjà  lâché  son  faucon  dans  les 
airs.  Derrière  ce  groupe,  le  valet  qui  conduit  les  chiens  s'enlève  sur  les 
blancheurs  de  l'horizon.  Le  ciel  vaporeux  a  les  tons  doux  et  laiteux 
qu'il  prend  vers  l'automne. 

Le  tableau  a  perdu  de  son  velouté  et  de  son  éclat  à  force  d'avoir  été 
reverni  et  retouché. 

Bois  :  H.  G™,  95;  L.  o™,  75. 
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141.  Sous  Bois.  Un  mendiant  qui  tend  la  main  est  assis  dans  l'herbe, 
à  l'ombre  d'une  clairière  obscure  et  fraîche,  et  respire  indolemment 
l'air  vivifiant  de  la  forêt.  Un  paysan  survenu  lui  adresse  la  parole, 
comme  s'il  le  blâmait  de  son  inactivité;  le  malheureux  s'excuse  en 
montrant  sa  jambe  bandée  d'un  pansement  blanc.  Le  ciel  argenté  con- 
traste puissamment  avec  les  noirs  épais  et  gras  des  arbres.  Sur  les  figures, 
pour  leur  donner  plus  de  vigueur,  le  peintre  a,  d'un  jeu  de  palette  char- 
mant, égrené  quelques  rayons. 

Bois  :  H.  o"\  64;  L.o"\7i. 

142.  A  la  Chasse.  Deux  chasseurs,  dont  l'un  monté  sur  un  cheval 
blanc,  poursuivent  un  lièvre,  serré  de  prés  par  leur  chien,  un  grand 
lévrier  svelte.  Le  pourchasa  jeté  le  trouble  dans  un  troupeau  de  mou- 
tons qui,  effarés,  gambadent  en  tous  sens.  A  droite,  sous  un  grand 
arbre,  un  groupe  de  paysans  qui  observent  cette  scène.  L'un  des 
chasseurs  retient  son  chien  prêt  à  bondir,  écumant  d'impatience.  Au 
fond,  de  droite  à  gauche,  la  ligne  des  collines  s'abaisse  et  se  perd 
insensiblement  dans  la  plaine  très  large,  où  l'on  aperçoit  des  fermes  et 
des  arbres  pacifiques,  sous  le  ciel  immense,  envahi  par  l'épanouisse- 
ment de  grands  nuages  calmes. 

Bois  :  H.  o"\  58;  L.  o'",  73.  Signé  à  droite  en  biais  :  A.  Cuyp. 

MEINDERT  HOBBEMA 
1638  (?)  —  1709 

(^Écok  hollandaise) 

Meindert  Hobbema  est,  comme  Cuyp,  une  personnalité  aussi  curieuse  que  peu 
connue.  On  ne  sait  presque  rien  de  sa  vie,  sinon  qu'il  fut  un  grand  peintre,  qui  vécut 
et  mourut  très  pauvre.  M.  Kammelmann  Elsevier  a  découvert,  il  y  a  une  trentaine 
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d'années  seulement,  l'acte  de  mariage  d'Hobbema,  dans  les  archives  de  la  communauté 
réformée  d'Amsterdam,  document  grcâce  auquel  on  a  pu  établir  la  date  de  sa  nais- 
sance :  «  Le  2  octobre  1 668,  y  lisons-nous,  Meindert  Hobbema,  peintre,  d'Amsterdam, 
âgé  de  30  ans,  de  parents  décédés,  assisté  de  Jakob  Ruysdael,  demeurant  à  Harlem- 
erdyck  (digue  de  Harlem)  a  épousé  Eeltié  Vinck  de  Goram,  âgée  de  34  ans,  de  parents 
décédés,  assistée  de  Cornelis  Vinck,  son  frère,  demeurant  à  Keysersgracht  (Fossé  de 
l'empereur).  »  Il  ressort  de  ce  document  qu'il  est  né  vers  1638.  On  sait,  d'autre  part, 
qu'il  eut  pour  maître  Salomon  Ruysdael,  et  fut  l'ami  de  Jakob,  dont  le  nom  figure 
dans  l'acte  cité  ci-dessus. 

Il  devait  être  très  estimé  des  artistes  de  son  temps,  puisque  nous  voyons  A.  Van  de 
Velde,  Berchem,  Lingelbach,  peindre  les  figures  de  ses  paysages.  Mais  ce  n'est  guère 
qu'après  sa  mort  que  le  grand  public  se  mit  à  l'estimer,  grâce  surtout  à  la  monomanie 
des  Hobbema  qui  se  déclara  en  Angleterre,  dès  le  commencement  du  siècle  passé.  A 
partir  de  ce  moment,  ce  fut  une  hausse  considérable  sur  ses  tableaux,  qui  atteignirent 
des  prix  exorbitants  :  le  duc  de  Morny  a  payé  Le  Moulin  d'Hobbema  105.000  frs. 

Si  Hobbema  n'a  pas  égalé  Ruysdael  pour  la  richesse  de  l'invention,  il  le  surpasse 
par  d'autres  mérites.  Il  est  peu  de  paysagistes  hollandais,  sans  en  excepter  Both  et 
Van  Goyen,  qui  aient  eu  au  même  degré  que  lui  le  sentiment  des  demi-teintes,  qui 
aient  exprimé  mieux  que  lui  la  poésie  des  grands  ciels. 

143.  Paysage.  Deux  groupes  d'arbres,  l'un  de  haute  futaie  à  gauche, 
l'autre  de  baUveaux  plus  bas,  s'enlèvent  —  sombres  —  sur  le  ciel  lumi- 
neux du  soir;  entre  eux,  une  échappée  sur  la  campagne,  où  l'on  aperçoit, 
sur  le  bleu  des  colHnes  lointaines,  la  silhouette  d'une  égHse  tranquille, 
perdue  dans  la  paix  des  végétations  luxuriantes.  Au  premier  plan,  des 
paysans  qui  rentrent  à  leurs  foyers.  Entre  les  troncs  et  les  branches, 
l'air  circule,  et  les  extrémités  des  ramures,  épinglées  de  feuilles  menues, 
bistres  plutôt  que  vertes,  se  détachent  avec  une  minutieuse  précision 
sur  l'or  pâli,  très  fin  et  très  lumineux,  de  l'horizon.  Au  zénith,  le  ciel 
bleu  est  ouaté  de  nuages  blancs. 


Bois  :  H.  0^,46;  L.  o'",63. 
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CORXHLIS  Dl-  WAEL 


CORNELIS   DE  WAEL 
1 594  —  1662  ? 

{École  flamande) 

CoRNELis  DE  Wael  cst  encoi'c  un  de  ces  artistes  dont  on  connaît  mieux  l'œuvre 
que  la  vie.  Fils  d'un  peintre,  Jean  de  Wael,  dont  il  fut  l'élève,  il  est  né  vers  1594  ^ 
Anvers.  On  assure  que  le  roi  Philippe  III  lui  fit  de  nombreuses  commandes.  Il 
travailla  également  pour  le  duc  d'Aerschot.  Jeune  encore,  il  accompagna  son  frère 
Lucas  en  Italie.  On  sait  qu'il  existe  un  portrait  des  deux  frères,  peint  par  Van  Dyck,  à 
la  Galerie  de  Cassel. 

Quant  à  Cornclis,  il  semble  s'être  inspiré  de  Salvator  Rosa,  et  rappelle,  en  effet,  ce 
maître,  par  son  goût  pour  les  paysages  accidentés  et  les  scènes  animées.  Il  eut  beau- 
coup de  succès  à  Gênes,  où  il  mourut,  dit  Descamps,  vers  1662.  Ses  tableaux  se 
distinguent,  surtout  les  batailles,  par  une  fougue  endiablée,  et  les  scènes  de  guerre 
par  une  heureuse  entente  des  groupes  et  du  fond.  La  galerie  Spinola  possédait  plu- 
sieurs de  ses  ouvrages,  et  c'est  sans  doute  de  là  que  provient  aussi  le  suivant. 

144.  Triomphe.  Un  Sarrasin  vaincu  tend  son  cpcc  au  général  victo- 
rieux, qui  défile  avec  sa  suite,  drapeau  au  vent.  Il  est  précédé  d'un 
guerrier  mourant,  sur  lequel  se  penche  quelque  Andromaque  blonde  et 
éplorée.  Sur  le  sol,  une  jonchée  de  cadavres.  Au  fond,  des  tentes,  un 
pays  montagneux  avec  fabriques.  Bien  que  la  facture  laisse  à  désirer, 
cette  composition,  très  pittoresquement  agencée,  retient  l'attention,  tout 
en  flattant  l'œil  par  sa  couleur  vibrante. 

Toile  :  II.  o'",  72;  L.  o"',  59. 
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JAN   RENIER   ou    ROELOF   DE  VRIES 

travaillait  de  1643  à  1669 
(Ecole  hollandaise^ 

Jan  Roelof  DE  Vries  est  un  paysagiste  hollandais  ;  car  c'est  sans  doute  de  celui-là 
qu'il  s'agit,  et  non  d'Adrien  de  Vries,  d'Anvers,  dit  le  Jeune,  l'ami  de  Rubens  et  de 
Van  Dyck.  Il  serait  difficile,  en  effet,  d'attribuer  les  paysages  décrits  ci-dessous  au 
fameux  portraitiste,  pas  plus  qu'aux  de  Vries  précédents,  qui  ont  été  plutôt  archi- 
tectes ou  graveurs.  Le  nom  du  reste  ne  fait  rien  à  l'affaire;  ce  qui  est  certain,  c'est 
qu'il  s'agit  d'une  toile  dont  le  style  correspond  à  l'époque  où  vivait  J.  R.  de  Vries, 
sous  le  nom  duquel  les  tableaux  que  nous  allons  décrire  sont  entrés  dans  la  Galerie 
Royale.  Ce  charmant  artiste  passe  d'ailleurs  pour  avoir  étoffé  de  personnages 
quelques-uns  des  tableaux  de  Lingelbach.  (Voira  ce  nom.) 

On  ne  sait  pas  grand'chose  de  la  vie  de  ce  peintre,  originaire  de  Harlem,  où  il 
travailla  vers  le  milieu  du  xvir  siècle.  Il  s'occupa  de  préférence  de  paysages  et  d'archi- 
tecture, et  semble  influencé  par  J.  Ruisdael. 

145.  Paysage.  Au  bord  d'un  canal  aux  eaux  tranquilles,  s'élèvent  une 
tour  en  briques,  et  une  église,  qui  surgissent  d'un  bouquet  d'arbres.  A 
gauche,  sur  l'eau  argentée,  qui  miroite  au  loin,  des  canots  et  des 
barques.  Le  grand  ciel  de  la  plaine  grisoie,  nacré  de  lumière  diffuse.  Au 
premier  plan,  à  droite,  dans  un  bateau,  un  personnage  vêtu  de  rouge,  un 
autre  de  bleu.  Autour  d'une  pierre  d'amarre,  des  oiseaux  qui  volètent. 
C'est  tout,  mais  c'est  assez  pour  être  charmant. 

Toile:  H.  o'",4o;  L.  o"\  55. 

146.  Paysage.  De  grands  arbres,  en  décor  de  théâtre,  se  dressent,  for- 
mant repoussoir  au  premier  plan  à  droite  ;  derrière  eux,  une  église  villa- 
geoise à  demi  dissimulée  dans  cette  clairière  paisible  qui  l'entoure.  A  gauche, 
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un  champ  d'éteules,  sur  lesquelles  les  blés,  liés  en  gerbes,  sont  dressés  en 
bel  ordre.  On  devine,  dans  ce  trait,  l'industrieux  labeur  du  paysan  hollan- 
dais. A  droite,  un  chemin,  avec  de  rares  passants.  Au  ciel,  de  grands 
nuages  plastiques,  épanouis  largement  —  gris  au  zénith,  blancs  et  s'effi- 
lochant  à  l'horizon  —  telles  des  outres  aériennes  d'où  tombent  les 
pluies  fécondes.  Comme  pour  la  plupart  des  paysages  hollandais,  il  se 
dégage,  de  celui-ci,  une  impression  de  grandeur  grave  et  communicative. 
C'est  encore  une  page  des  Géorgiques  du  Nord. 

Toile  :  H.  o"\4o;  L.  o"\  55. 

JAKOB    VAN  STRY 
1756  —  1815 

(^Ecok  hollandaise) 

Pour  clore  la  liste  des  paysagistes,  nous  avons  encore  à  citer  Jakob  Van  Stry. 
Moins  célèbre  que  son  frère  Abraham,  il  était  natif  de  Dordreclit.  Formé  à  l'école  de 
son  père,  puis  du  peintre  d'histoire  Lens,  il  copia,  avec  un  zèle  patient,  Cuyp, 
Hobbema,  Potter,  devint  leur  imitateur,  et  les  rappelle  un  peu  par  la  grâce  intime  de 
ses  paysages,  étoffes  d'animaux.  Pendant  des  années,  il  travailla  les  mains  malades, 
enveloppées  de  linges. 

147.  Paysage.  Des  bestiaux  vont  passer  le  gué,  prés  d'une  tour  en 
ruines.  Une  chèvre  a  pris  les  devants,  s'arrête  au  miHeu  de  l'eau  et, 
se  retournant,  regarde  si  le  reste  du  troupeau  —  une  vache  et  des  mou- 
tons —  suit.  Au  fond,  des  collines  onduleuses  sur  un  ciel  rose  du  soir. 


Toile  :  H.  o"\46;  L.  0'",  62. 
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ANTONIS  SCHOONJANS 

165 1  —  1726 

(^EcoJc  flaiiiande) 

Avec  Antonis  Schoonjans,  originaire  d'Anvers,  nous  revenons  aux  figuristes  des 
Ecoles  néerlandaises,  demeurés  sous  l'empire  de  l'Italie;  il  y  a  d'ailleurs  séjourné 
longtemps.  Sans  être  une  illustration  de  la  peinture,  Schoonjans  fut  un  peintre  des 
plus  distingués.  La  finesse  et  l'éclat  de  sa  facture  lui  valurent,  pendant  son  séjour  à 
Rome,  le  surnom  de  Parrhasius. 

Élève  d'Érasme  Quellin,  il  se  forma  surtout  d'après  les  maîtres  de  Venise.  Devenu 
célèbre,  il  fut  nommé  peintre  de  l'empereur  Léopold,  et  vint  habiter  Vienne,  où  il  fit 
les  portraits  de  la  plupart  des  princes  et  des  princesses  de  la  maison  de  Habsbourg. 

De  là  il  partit  en  congé  pour  l'Angleterre;  puis  il  revint  à  La  Haye  et  à  Amsterdam  ; 
et  passa  ensuite  en  Allemagne.  L'Électeur  palatin  Jean  Guillaume  le  fit  venir  à  Dûs- 
seldorf. 

Après  avoir  perdu  son  dernier  protecteur,  il  revint  à  Vienne,  où  il  resta  jusqu'à  sa 
mort,  en  1726.  Très  fier  de  ses  titres  auliques,  il  était  presque  inabordable  aux 
simples  mortels,  et  d'un  caractère  peu  conciliant.  Très  habile  à  peindre  le  nu,  il  est  un 
des  maniéristes  les  plus  hardis  de  son  temps.  Il  a  tour  à  tour  traité  l'histoire,  le  por- 
trait et  la  mythologie,  en  imprimant  à  tous  les  sujets  une  grâce  et  une  élégance  char- 
mantes, bien  que  souvent  un  peu  affectées. 

148.  Cléopâtre  dissolvant  la  perle  est  une  Hollandaise  ou  une 
Viennoise  exquise,  blonde,  opulente  de  formes,  et  pourtant  très  fine  de 
race,  de  type,  de  mains,  et  très  riche  de  costume.  Représentée  en  buste, 
la  tête  de  trois  quarts  à  droite,  presque  de  profil,  elle  tient,  de  la  gauche, 
la  coupe  d'or  où  la  droite  dépose  la  perle  d'un  geste  mignard.  Une 
mante  de  velours  violet,  jetée  sur  un  corsage  de  brocart,  s'agrafe  sur 
l'épaule,  et  laisse  voir  les  avant-bras  et  l'encolure,  qui  sont  d'un  modelé 
exquis.  Les  cheveux  blonds,  relevés  et  frisottés  coquettement,  brillent 
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SOUS  la  lumière  projetée  sur  les  chairs,  tandis  que  les  étoffes  forment  un 
fond  très  calme  en  demi-teintes  neutres. 

Toile  :  H.  o"\75;  L.  o'",  60. 

NICOLAS   VAN  SCHOOR 

1666  —  1726 

(^Ecole  jlaniaudc) 

Nicolas  Van  Schoor,  comme  le  précédent,  originaire  d'Anvers,  ne  lui  ressemble 
guère,  bien  qu'il  tienne  également  des  maniéristes  italiens.  Il  travailla  d'abord  avec 
Nicolas  Morell,  le  peintre  de  fleurs,  puis  avec  Rysbrack,  le  paysagiste.  Il  fournit  de 
nombreux  motifs  aux  fabriques  de  tapis  d'Anvers  et  de  Bruxelles.  Il  a  abordé  du 
reste  tous  les  genres,  sans  exceller  dans  aucun.  Décorateur,  il  compose  avec  aisance 
et  dessine  avec  facilité,  mais  sans  beaucoup  de  trait.  On  vante  la  grâce  de  ses 
Amours,  de  ses  Nymphes,  de  ses  Génies. 

149.  Le  Concert.  Rn  bas,  le  loni;  du  cadre,  court  le  bord  d'une 
galerie,  où  six  dames,  en  costume  xvii^  siècle,  chantent  en  chœur,  des 
cahiers  de  musique  sous  les  yeux.  Très  maniérées  de  pose,  elles  sont  encore 
moins  attentives  à  la  musique  (elles  battent  la  mesure  de  leurs  mains) 
qu'à  l'effet  qu'elles  peuvent  produire.  L'une,  en  robe  bleue,  coquettement 
tournée,  accompagne  le  thème  sur  la  flûte;  l'autre,  très  décolletée, 
sur  la  mandoline.  Au  fond,  un  violoncelliste  et  un  contre-bassiste; 
à  gauche,  dans  l'ombre,  deux  enfants  ravis  d'écouter  et,  à  droite,  un 
valet  qui  est  monté  sur  l'estrade  aux  musiciens.  Une  draperie  rouge 
encadre  ces  groupes.  Les  tons  des  chairs  et  des  vêtements  vibrent, 
sans  détonner,  sur  l'ambiance  des  teintes  neutres  et  brunes  du  fond. 

Signé  au  milieu  sur  le  bord  de  la  galerie  :  Nicol.\s  Schoor. 


Toile  :  H.  i"\  55;  L.  i"\  69. 
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JAN   VAN  HUYSUM 
1682  —  1749 

(^Ecok  hollandaise) 

Jan  Van  Huysum  nous  ramène  aux  petits  maîtres  hollandais,  à  cette  nombreuse 
phalange  de  peintres  de  fleurs  et  de  natures  mortes,  qui  ont  illustré  la  peinture  hollan- 
daise à  sa  décadence. 

Né  à  Amsterdam,  il  fut  l'élève  de  son  père  Justus  Van  Huysum,  qu'il  aida  pendant 
quelque  temps  dans  ses  décorations  d'appartement.  A  ce  travail,  ses  aptitudes  précoces 
pour  la  peinture  des  fleurs  et  des  fruits  se  révélèrent  et  se  développèrent.  Ayant 
trouvé  sa  voie,  il  concentra  ses  études  sur  la  spécialité  où  le  portaient  ses  goûts.  Doué 
comme  il  l'était,  le  succès  ne  se  fit  pas  attendre,  il  réussit  à  devenir  le  roi  des  peintres 
fleuristes.  Avec  la  gloire  lui  vinrent  aussi  les  richesses  et  les  honneurs,  dont  il  mourut 
comblé. 

Il  a  excellé  à  rendre  l'éclat  des  fleurs,  la  fragilité  et  la  magnificence  des  pétales,  la 
transparence  de  la  rosée,  le  velouté  des  fruits,  la  bizarrerie  des  insectes  qui  en  vivent, 
bref,  toutes  les  fugaces  beautés  et  les  changeants  aspects  des  corolles,  des  ailes,  des 
élytres.  C'était  à  qui,  parmi  les  amateurs  hollandais,  lui  enverrait  les  spécimens  les 
plus  rares  à  reproduire. 

Classique  dans  la  composition  de  ses  bouquets,  il  n'est  cependant  jamais  ennuyeux, 
grâce  à  l'élégance  et  à  la  richesse  de  ses  arrangements.  Je  n'irai  pas  jusqu'cà  prétendre 
qu'il  ait  noté  toute  la  poésie  des  fleurs,  de  la  mystique  candeur  du  lys  à  l'amoureuse 
splendeur  des  roses,  de  la  magnificence  superbe  des  plantes  de  serre  aux  grâces  naïves 
de  la  flore  des  champs  ;  mais  il  en  a  dit,  mieux  que  personne,  la  coquetterie  vaine  et 
enivrante,  la  mondanité  aimable  et  profane;  sinon  tout  le  charme  intime  et  symbo- 
lique, du  moins  tout  le  charme  extérieur  et  décoratif. 

150.  Un  bouquet.  Des  soucis,  des  iris,  des  œillets,  enguirlandés  de 
liserons  bleus,  émergent  d'une  corbeille;  le  tout  disposé,  suivant  le 
précepte  de  Boileau,  en  ce  désordre  classique  qui  est  un  effet  de  l'art. 
Une  rose  aux  cent  feuilles,  tombée  du  panier  sous  le  poids  de  son  opulente 
splendeur,  gît,  lasse  de  sa  propre  magnificence,  alanguie  de  son  propre 
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parfum.  A  gauche,  un  nid  d'oiseaux,  avec,  dans  la  mousse,  des  œufs 
teintés  et  tachetés.  Enfin,  brochant  sur  le  tout,  d'amusants  détails  : 
une  mouche  s'enivrant  d'une  hyacinthe  double,  deux  fourmis  accrochant 
leurs  pattes  grêles  aux  pétales  d'une  boule  de  neige,  deux  gouttes  de 
rosée  perlant  sur  une  feuille  de  rose.  A  voir  la  finesse  et  la  sûreté  de 
l'exécution,  on  a  peine  à  croire  que  cet  ouvrage  a  été  peint  par  une 
main  de  sexagénaire,  comme  le  prouve  la  signature  à  droite.  J.  Jan  Van 

HUYSUM  FECIT  I744. 

H.  o'",  23  ;  L.  o'",  17. 

RACHEL  RUYSCH 
1664  —  1750 

ÇEcole  hollandaise) 

Si  Huysum  fut  le  roi  des  peintres  de  fleurs,  Raciiel  Ruysch  en  fut  la  reine.  Née  à 
Amsterdam,  fille  du  célèbre  professeur  de  botanique  et  d'anatomie,  Frédéric  Ruysch, 
qui,  lui-même,  fut  peintre  à  ses  heures,  elle  eut  pour  maître  Guillaume  Van  Aelst 
et  épousa  le  portraitiste  Jurian  Pool.  L'Électeur  palatin  la  nomma,  en  1708,  peintre  de 
sa  cour.  Elle  n'eut  pas  moins  de  dix  enfants;  mais,  sans  oublier  ses  devoirs  de  mère, 
elle  voua  un  culte  constant  à  l'art. 

Elle  peignit  jusqu'à  un  âge  très  avancé.  Il  y  a,  à  Lille,  un  tableau  signé  Raciii-l 
Ruysch  JE  83.  1747.  Ce  doit  être  une  des  dernières  toiles  de  l'artiste;  elle  n'en  est  pas 
moins  éclatante  pour  cela.  Ses  bouquets  sont  arrangés  avec  des  grâces  et  des  coquette- 
ries de  femme,  et  enlevés  d'une  main  preste  et  piquante. 

Poètes  et  prosateurs  du  temps  ont  célébré  â  l'envi  les  vertus  et  les  talents  de  cette 
femme  illustre. 

151.  Bouquet.  Encore  une  de  ces  élégantes  gerbes  de  fleurs  sur 
fond  noir;  ombelles  et  corolles  éclatent,  en  ce  radieux  panache  fait  de 
tulipes,  de  soucis,  de  roses,  de  boules  de  neige,  de  centaurées,  soute- 
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nues  par  des  branches  de  chèvre-feuilles,  de  jasmins  blancs  et  de  fines 
ramilles  vertes.  Des  papillons  arrivent  en  voletant,  et,  sur  une  feuille, 
s'est  posée  une  coccinelle.  Tel  qu'il  est,  ce  morceau,  qui  a  figuré  à 
l'exposition  de  Rubens  avec  le  bouquet  de  Breughel  (Voir  à  ce 
nom),  est  peut-être  le  chef-d'œuvre  de  l'artiste. 

Le  Musée  de  Bruxelles  avait  chargé  l'expert  Leroy  de  l'acquérir; 
mais  celui-ci  a  lâché  prise  à  la  surenchère,  et  l'ouvrage  a  passé  ainsi 
dans  la  Galerie  Royale. 

Toile  :  H.       44;  L.  i»\  19. 

D.  WYNTRACK 

XVII"'  siècle 
(^Ecole  hollandaise) 

Daniel  ou  David  Wyntrack,  contemporain  et  élève  de  Wynants,  a  peint  parfois 
les  oiseaux  des  tableaux  d'Hobbema  et  de  Wynants.  Il  a  traité,  d'un  pinceau  exact  et 
ferme,  le  site  champêtre  et  la  scène  rustique,  mais  sans  atteindre  à  la  hauteur  poé- 
tique d'un  Wouwerman  ou  d'un  lluysdaël.  Il  a  excellé  surtout  dans  la  nature  morte. 

152.  Nature  morte.  Dans  un  pli  de  terrain,  au  sein  d'un  paysage 
montagneux,  du  gibier  mort  :  un  renard,  un  chat  sauvage,  des  per- 
drix; à  côté  de  ces  victimes,  sont  déposés  des  ustensiles  de  chasse,  fusils, 
cors,  gibecières.  Deux  chiens,  la  tête  levée,  veillent  en  fidèles  gardiens 
sur  ce  butin.  Au  loin,  de  belles  montagnes  soulevées  en  d'énormes 
lames  vertes  frappées  de  lumière.  Auprès,  un  château.  Au  ciel,  de  grands 
nuages  violâtres  et  roses  sur  fond  bleu.  Très  fouillé  dans  le  détail,  ce 
tableau  porte  dans  l'ensemble  le  cachet  —  vieux  style  —  des  paysages 
et  vues  synthétiques  aux  longues  hgnes  horizontales. 

Toile  :  H.  o'",  45  ;  L.  o'",  69. 
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GÉRARD    VAN  SPAENDONCK 
1746  —  1822 

ÇÉcole  hollandaise) 

GÉRARD  Van  Spaendonck,  frère  de  Corneille,  originaire  de  Tilborg,  débuta  chez 
un  peintre  de  meubles  et  de  bâtiments,  où  il  fut  en  apprentissage  six  ans;  puis  il  se 
rendit  à  Breda,  appelée!  faire  des  décorations  pour  une  grande  fête  donnée  en  l'honneur 
du  prince  Guillaume  V.  Avec  le  bénéfice  qu'il  en  retira,  il  s'en  alla  à  Paris.  Là,  son 
talent,  vite  apprécié,  lui  valut,  par  l'influente  protection  de  Lavalette,  une  chaire 
d'iconographie  au  Jardin  des  Plantes,  puis  l'entrée  à  l'Académie;  ce  qui  ne  l'empêcha 
pas  de  travailler,  avec  son  frère  et  très  activement,  pour  la  manufiicture  de  Sèvres,  ni 
de  peindre,  avec  talent,  de  nombreux  tableaux  de  fleurs  et  de  fruits. 

153.  Fleurs.  Un  vase  en  forme  de  socle  supporte  une  gerbe  de  fleurs, 
œillets,  roses,  liserons,  iris,  capucines,  —  très  fraîches  de  ton,  ces 
fleurs,  mais  un  peu  sèches  de  facture,  —  et  à  côté,  une  corbeille  de 
fruits  renversée,  fraises,  melons,  raisins,  parmi  lesquels  une  pomme 
et  une  pêche,  si  vraies  et  si  séduisantes,  qu'il  n'y  a  pas  d'enfant  qui 
ne  voudrait  y  mordre. 

Bois  :  H.  o"\  86;  L.  o"\  50. 


FRÉDÉRiaUE   MIETHE  O'CONNELL 
1828—  1873 

ÇEcok  flamande) 

Cette  remarquable  artiste,  née  à  Berlin  et  longtemps  domiciliée  à  Paris,  relève  de 
l'Ecole  flamande  par  le  fiiit  qu'elle  semble  avoir  imité  surtout  Rubens  et  qu'elle  a  eu 
pour  maîtres  Begas  et  Gallait.  Elle  a  composé,  dans  la  manière  de  ce  dernier,  le 
Meurtre  du  fils  de  Marguerite  d'Anjou  devant  Édouard  IV,  roi  d' Angleterre.  Mais  c'est 
moins  dans  la  peinture  d'histoire  que  dans  le  portrait  qu'elle  s'est  distinguée.  On 
cite  d'elle  avec  éloges  les  portraits  de  Rachel  et  (ÏEdmond  Texier. 

Galerie  Charles  I" .  26 
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Elle  paraît  surtout  s'être  plu  à  ressusciter,  dans  des  portraits  un  peu  officiels  de 
tenue,  les  personnages  historiques  du  passé,  tel  son  Pioix  le  Grand;  c'est  notam- 
ment le  cas  aussi  pour  les  deux  toiles  que  nous  allons  mentionner,  et  qui  figurent  ici, 
non  pour  leur  ancienneté,  mais  pour  leurs  mérites  classiques. 

154.  Portrait  de  Frédéric  II.  Plus  gros  qu'on  ne  le  représente 
d'habitude,  un  peu  voûté  déjà,  mais  toujours  alerte  d'esprit  et  d'allure, 
le  grand  Frédéric  nous  est  montré  ici  en  uniforme,  le  tricorne  noir 
sur  la  tête,  une  ceinture  d'or  retenant  négligemment  l'épée  à  poignée 
d'or,  enrichie  de  pierreries.  Le  corps,  vu  à  partir  des  genoux,  est  posé 
de  face;  mais  la  tête,  comme  prise  d'une  réflexion  subite,  est  tournée 
de  profil  à  droite.  La  main  gauche  s'appuie  fortement  sur  une  canne, 
la  droite  se  cache  derrière  le  dos.  On  lit  dans  le  mouvement  de  la 
figure  une  décision  énergique  et,  dans  l'œil  vif,  une  intelligence  péné- 
trante. C'est  le  souverain  préoccupé,  tout  en  se  promenant,  de  quelque 
grand  projet  à  exécuter. 

Toile  :  H.  i  "\  50;  L.  i  "\  19. 

155.  Portrait  de  Marie-Thérèse.  Elle  est  représentée  à  partir  des 
genoux,  plus  grande  que  nature.  C'est  la  souveraine  en  toilette  d'appa- 
rat :  sur  une  robe  en  satin  rouge,  elle  porte  un  corsage  blanc  qui  est 
lui-même  recouvert  d'une  tunique  brochée  d'or,  enguirlandée  de  perles 
et  constellée  de  pierreries.  Au  lieu  de  pourpre  ou  d'hermine,  un  man- 
teau impérial,  en  soie  vert  bleu,  passementé  d'or,  aux  plis  amples  et 
lourds  comme  ceux  d'une  chasuble,  tombe  des  épaules.  Largement 
décolletée,  les  bras  nus,  cette  robuste  beauté  paraît  encore  fraîche  sous 
ses  cheveux  poudrés  à  blanc.  Les  chairs,  très  délicatement  traitées,  tra- 
hissent l'imitation  de  Rubens.  La  pose  a  la  fierté  que  donne  le  sceptre 
dignement  porté;  le  visage  révèle  la  calme  assurance  qui  convient  à  la 
majesté. 

Toile  :  H.  i  "\  50;  L.  i  "\  19. 


ÉCOLE  ESPAGNOLE 


Du  VIII^  siècle  à  la  fin  du  XV'^,  l'Espagne  chrétienne,  louf  absorbée  dans 
sa  lutte  contre  les  Maures,  neut  guère  le  temps  de  s'occuper  des  beaux  arts. 
Cela  n  empêcha  pas  cependant  les  moines  de  préparer,  à  l'abri  de  leurs  couvents, 
le  champ  à  l'évolution  future;  car  ici,  comme  dans  les  autres  pays  d'Europe,  le 
tableau,  issu  du  missel,  n'est  guère  au  début  qu'utie  transcription  agrandie  de 
l'enluminure. 

A  l'époque  carlovingieime,  les  miniatures  espagnoles  ne  dijférent  pas  sensi- 
blement de  celles  des  manuscrits  contemporains  d'Allemagne,d'Italie  et  de  France. 
C'est  partout  la  même  Église  universelle  qui  en  dicte  les  sujets  et  les  mêmes  tra- 
ditions byzantines  qui  en  fournissent  le  style.  C'est  êt  peine  si  ces  représentations 
trahissent  quelques  infiuences  de  milieu  dans  les  architectures,  où  les  cléments 
mauresques  apparaissent  çâ  et  ht.  A  partir  du  XI F*^  siècle,  les  tendances  locales 
iront  s'affirmant  toujours  davaiilage,  bien  que  les  artistes  se  rattachent  tous  soit 
aux  Ecoles  du  Nord,  soit  à  celles  d'Italie,  deux  courants  simultanés  qu'ils 
subissent,  Twi  ou  l'autre,  dans  le  mênw  centre  et  au  même  moment,  au  gré 
des  maîtres  ou  des  modèles  qu'ils  ont  pu  avoir. 

Dans  la  peinture  — pour  ne  parler  que  d'elle  —  nous  assistons  à  peu  prés  au 
même  phénomène.  Aussi  la  division  en  Écoles  régionales  —  École  de  Valence,  de 
Tolède,  de  Madrid,  de  Sèville  —  habituellement  employée  par  les  anciens  auteurs, 
n'a-t-elle  rien  de  rigoureux  pour  l'Espagne  :  «  Le  mot  École,  dit  très  judicieusement 
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M.  Lcforl\  n'est  ici  qu'une  simple  expression  géographique;  il  implique 
l'existence  prolongée  d'un  groupe  d'artistes  avec  une  communauté  de  tendances, 
de  traditions,  de  sentiments,  et  inie  certaine  fraternité  de  méthodes.  Or  ces  con- 
ditions essentielles,  nous  ne  les  rencontrons  nulle  part  réunies,  pas  plus  en 
Catalogne  qu'en  Andalousie.  Tour  à  tour  et  selon  l'enseignement  reçu,  les 
peintres  espagnols  ont,  à  l'origine,  imité  les  primitifs  italiens  ou  flamands; 
puis,  lorsque  la  Renaissance  eut  pénétré  che^  eux,  c'est  à  Florence,  à  Rome  et  à 
Venise  qu'ils  ont  demandé  leur  initiation.  A  cette  diversité  d'études,  qu'on 
joigne  V influence  des  maîtres  étrangers  italiens  ou  flamands  établis  en  Espagne, 
et  l'on  se  rendra  compte  de  l'extrême  diffusion  de  doctrine  et  de  style  dont 
chaque  province,  chaque  ville  même  a  été  le  théâtre.  » 

Byzantine  à  son  aurore,  gothique  à  la  façon  italienne  jusqu'au  XV^  siècle, 
ce  n'est  qu'au  XVF  et  au  XVII^  que  la  Peinture  espagnole  prend  complète- 
ment conscience  d'elle-même.  Alors  les  diverses  manijestations  locales  «  viennent 
se  fondre  en  une  seule  grande  École,  homogène  en  ses  tendances,  T Ecole  Espa- 
gnole bien  différente  des  Ecoles  dont  elle  procède,  et  vraiment  indigène  et  natio- 
nale ». 

Quant  aux  caractères  qui  la  distinguent,  les  peintres  dont  nous  allons  parler 
nous  ofl riront  l'occasion  de  les  signaler  en  temps  et  lieu. 


I.  La  Pciiiliire  cspiigiwîc,  p.  5. 


ANTONIO    DEL  RINCON 

1-146  ?  —  1500  ? 

{Ecole  espagnole) 

Antonio  del  Rincon  apparaît  à  la  fin  du  Moyen  Age  comme  l'initiateur  d'un 
mouvement  nouveau  ;  le  premier  d'entre  les  artistes  castillans,  il  a  rompu  avec  les 
traditions  archaïques  en  donnant  à  ses  lignes  plus  de  rondeur  et  de  souplesse,  à  ses 
figures  plus  d'animation  et  de  caractère.  Il  passe  aussi  pour  avoir  introduit  la  pein- 
ture à  l'huile  en  Espagne,  comme  Antonello  da  Messina  en  Italie. 

D'après  les  biographes  espagnols,  il  serait  né  à  Guadalaxara  vers  1446,  et  il  aurait 
passé  sa  jeunesse  en  Italie,  sous  la  direction  d'Andréa  del  Castagno  et  de  Domenico 
Ghirlandajo;  sa  manière  off"re  effectivement  quelques  analogies  avec  celle  de  ces 
deux  maîtres. 

A  son  retour  dans  sa  patrie,  le  jeune  artiste  vit  son  talent  hautement  apprécié,  et 
devint  le  peintre  attitré  des  rois  catholiques  Ferdinand  et  Isabelle,  dont  il  fit  plusieurs 
portraits.  C'est  à  Tolède,  alors  encore  capitale,  qu'il  acheva  avec  l'aide  de  son 
collègue,  Pedro  Berruguete,  ses  principales  peintures,  entre  autres  VHisloire  de  la 
Vierge,  en  dix-sept  tableaux,  exécutés  pour  l'Hglise  de  Robledodc  Chavcla. 

Les  ouvrages  de  Rincon  sont  d'autant  plus  précieux  qu'ils  sont  rares.  Ils  éveillent 
le  souvenir  des  cinquecentistes  florentins  de  l.i  première  époque,  et  ajoutent 
souvent,  à  une  valeur  artistique  très  réelle,  un  intérêt  historique  non  moins  consi- 
dérable, grâce  aux  nombreux  portraits  de  personnages  du  temps  qu'ils  renferment. 
L'artiste  mourut,  croit-on,  vers  l'an  1500,  à  Séville,  où  il  avait  suivi  la  cour. 

156.  Le  Christ  bénissant  la  Vierge.  Pour  dater  de  la  fin  du 
xv*^  siècle,  Rincon  n'en  est  pas  moins  un  des  primitifs  de  Tlicole  de 
son  pays,  et  certes  il  y  paraît  à  ce  tableau,  très  gothique  encore  de  tenue. 
On  y  voit  sur  un  fond  vert  sombre  le  Christ  et  la  Vierge  inscrits  dans 
un  cercle  dont  la  bordure  est  ornée  d'étoiles  d'or.  Assistons  deux  :  l'un, 
à  gauche,  lève  les  deux  doigts  pour  bénir;  l'autre,  à  droite,  les  mains 
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pieusement  jointes,  semble  presque  agenouillée  auprès  de  son  fils  divi- 
nisé. Elle  est  coiffée  d'un  diadème  d'or,  vêtue  d'un  manteau  broché 
d'or  dont  l'étoffe  opulente  tombe  en  godrons  lourds  sur  la  robe  rouge. 
Autour  du  cercle  qui  enserre  une  superficie  semée  d'étoiles  —  symbole 
du  monde  —  en  bas  des  nuages  moutonnants,  en  haut,  dans  un  fond 
rouge,  des  anges  et  des  séraphins  aux  grandes  ailes,  aux  têtes  nimbées. 
Le  manteau  de  la  Vierge  est  celui  d'une  reine  céleste,  fleuronné  d'or, 
rigide  et  riche  comme  une  vieille  chasuble.  Quant  au  Christ,  la  main 
gauche  étendue  sur  la  sphère  terrestre,  il  bénit  de  l'autre  la  Sainte 
Vierge.  Le  visage  maigre  et  blême,  il  a  les  cheveux  nattés  sur  le 
front  comme  une  femme,  et  les  yeux  noirs  et  vifs  d'un  Espagnol. 

Au-dessus  de  l'accolade  flamboyante  qui  enferme  la  peinture,  le 
cadre  se  développe  en  deux  panneaux  symétriques  qui  contiennent,  sur 
un  fond  estampé  et  gaufré,  deux  armoiries,  sans  doute  les  armes  des 
premiers  propriétaires. 

Malgré  l'hiératisme  des  poses,  des  figures  et  des  draperies,  il  se 
dégage  de  ce  tableau  gothique  un  sentiment  religieux  très  personnel  et 
très  intense.  Il  contient  néanmoins  déjà  en  germe,  bien  que  l'artiste 
n'ait  pas  dû  employer  pour  le  peindre  plus  de  quatre  à  cinq  couleurs, 
le  mysticisme  réaliste  qui  s'épanouira  plus  tard  en  Espagne.  11  n'existe 
de  Rincon  que  fort  peu  de  tableaux;  un  des  plus  connus  est  celui  du 
musée  de  l'Ermitage  à  Saint-Pétersbourg.  Il  s'agit  donc  d'un  ouvrage 
aussi  précieux  pour  l'art  que  pour  l'histoire  primitive  de  la  peinture 
espagnole. 

Provient  de  la  Galerie  Espagnole  de  Louis-Philippe  (Catalogue  de 
vente,  Londres  1853,  ^°  3i8)- 


Bois  :  H.  I'"  20;  L.  i'"  81. 
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LUIS   DE  MORALES 
1509? — 1586 

ÇEcole  espagnole) 

Une  quarantaine  d'années  séparent  l'activité  de  Rincon  de  celle  de  Morales,  ori- 
ginaire de  Badajoz,  où  il  est  né  en  1509  et  mort  en  1586  ;  mais  ce  court  intervalle  de 
temps  a  suffi  pour  permettre  à  la  peinture  d'évoluer  vers  une  direction  nouvelle. 
Avec  Moralès,  en  effet,  le  tableau  ne  fait  déjà  plus  partie  d'un  triptyque  ou  d'un 
rétable  ;  il  existe  pour  lui-même  indépendamment  du  culte  :  les  figures,  plus  con- 
formes à  la  réalité,  ne  se  détachent  plus  d'un  fond  d'or  religieux,  mais  d'un  fond 
neutre  plus  laïque  pour  ainsi  dire.  On  ignore,  du  reste,  quels  furent  les  maîtres  qui 
ont  émancipé  Moralès  des  traditions  gothiques  ;  on  retrouve  cependant  dans  sa  pein- 
ture soigneuse  et  lisse  le  fini  minutieux,  le  modelé  sévère,  l'éclat  brillant  presque 
émaillé,  la  touche  un  peu  sèche  des  primitifs  allemands  et  flamands  ;  ce  qui  permet 
de  supposer  qu'il  fut  l'élève  d'un  certain  Gallegos,  grand  admirateur  des  Van  Eyck, 

Quoi  qu'il  en  soit,  on  distingue  dans  l'œuvre  de  Moralès  deux  périodes  et  deux 
manières.  Dans  la  première,  il  se  plait  à  composer  de  grandes  scènes  à  plusieurs  per- 
sonnages, presque  tous  en  pied,  et  s'y  montre  fort  libre  d'exécution  et  de  conception. 
A  partir  de  1550,  il  change  de  procédé,  et  nous  le  voyons  diminuer  l'importance  de 
ses  compositions,  se  confiner  dans  des  sujets  d'une  ou  deux  figures  au  plus,  réduites 
elles-mêmes  à  la  tête  ou  au  buste,  et  reproduisant  presque  constamment  les  mêmes 
motifs,  VEcce  Homo,  la  Vierge  soutenant  le  Christ  mort,  le  Christ  à  la  colonm.  En 
même  temps,  il  revient  à  une  facture  beaucoup  plus  naïve  et  méticuleuse  :  sur  des 
fonds  bitumineux,  il  marque  d'un  trait  ferme  les  contours  de  ses  figures,  et  les  modèle 
délicatement,  accusant  le  relief  par  des  demi-teintes  successives,  poussant  les  détails 
avec  un  soin  puéril,  s'appliquant  à  détacher  chaque  poil  de  la  barbe,  à  rendre  chaque 
gouttelette  de  sang  sur  le  front  de  ses  Christs  souflrants,  et  chaque  larme  sur  les 
visages  de  ses  Vierges  douloureuses. 

Mais  ce  qui  constitue  avant  tout  l'originalité  de  Moralès,  c'est  la  mélancolie  mys- 
tique et  triste  qu'il  a  su  donner  ;\  tous  ses  personnages  sacrés  ;  c'est  l'élégance  et  le 
charme  qu'ils  conservent  sous  l'impression  de  la  douleur,  de  façon  à  toucher  les 
spectateurs  et  «  à  évoquer  en  eux,  avec  la  pensée  des  angoisses  et  des  tortures  subies, 
la  pitié  profonde  et  les  grands  repentirs'  ». 

I.  Charles  Blanc,  Histoire  de  la  peinture  espagnole. 
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Par  ce  côté,  Morales  est  bien  espagnol,  bien  du  pays  de  la  Sainte  Inquisition,  qui 
étendait  son  contrôle  jusque  sur  les  peintres.  A  l'encontre  des  cinquecentistes  italiens, 
épris  de  mythologie  et  d'humanisme,  il  s'en  tient,  lui,  aux  sujets  catholiques  par 
excellence,  aux  scènes  des  Évangiles,  à  la  représentation  des  martyres,  des  miracles 
et  des  pénitences;  et  c'est  pour  cette  raison  sans  doute,  autant  que  pour  la  perfection 
de  sa  peinture,  que  ses  compatriotes  l'ont  surnommé  le  Divin,  El  Divino.  Moralès 
appartient  donc  à  ce  groupe  de  pieux  artistes  qui,  faisant  de  l'art  un  sacerdoce,  ont 
réalisé  la  formule  de  Pacheco,  le  théologien  de  la  peinture  :  «  La  mission  de  l'art 
chrétien  est  de  porter  les  hommes  à  la  piété  et  de  les  conduire  vers  Dieu.  » 

En  peu  de  temps,  la  réputation  du  peintre  dépassa  les  murs  de  Badajoz,  si  bien 
que  Philippe  II  décida  de  l'appeler  à  sa  cour.  C'était  vers  1563,  au  moment  où  le 
souverain  venait  de  jeter  les  fondements  de  l'Escurial.  L'artiste,  ébloui  par  tant 
d'honneurs,  eut  le  tort,  au  lieu  de  rester  humble,  de  se  présenter  devant  le  monarque 
avec  le  faste  et  l'apparat  d'un  grand  seigneur.  Ces  dehors  magnifiques  déplurent  au 
roi,  et  attirèrent  au  peintre  les  railleries  des  courtisans.  Philippe  II  ne  lui  commanda 
qu'un  tableau,  un  Christ  marchant  au  Calvaire,  qu'il  donna  à  l'Église  de  San  Gero- 
nimo  de  Madrid.  Après  cela,  il  fit  payer  au  peintre  ses  frais  de  route  et  le  congédia. 
Profondément  attristé  de  cette  disgrâce,  celui  qui  partit  si  fier  de  Badajoz,  y  rentra 
mortifié.  Sa  santé  s'altéra,  sa  vue  s'afïlublit,  ses  mains  se  mirent  à  trembler,  et  il 
tomba  de  chute  en  chute  dans  un  affreux  dénuement.  Qjuelques  années  après, 
Philippe  II,  revenant  du  Portugal,  traversa  Badajoz.  Le  peintre,  infirme  et  misérable, 
alla  se  placer  sur  le  passage  du  souverain,  qui  s'arrêta  ému  de  pitié  :  Vous  êtes  bien 
vieux.  Morales,  lui  dit-il.  —  Oui,  sire,  et  bien  pauvre,  répondit  le  peintre.  Après  quoi 
le  roi  lui  alloua  sur-le-champ  une  pension  annuelle  de  300  ducats,  dont  il  vécut 
encore  cinq  ans. 

157.  Pietà.  La  Vierge  embrasse  la  tête  du  Christ  mort,  et  il  y  a  dans  cet 
embrassement  des  mains  longues  soutenant  la  tête  blême,  dans 
ce  baiser  fervent  qui  se  prolonge,  tout  le  respect  et  toute  la  commiséra- 
tion dont  seule  une  sœur  espagnole,  devenue  mère  de  Dieu,  aurait  pu 
être  capable.  L'œil  noir  mi-clos,  la  paupière  tirée  par  la  souffrance,  les 
lèvres  tristes  retombant  aux  commissures,  donnent  à  ce  visage,  d'un 
seul  ton  blafard,  une  expression  compatissante  et  navrée,  d'une  inten- 
sité extraordinaire;  et  le  simple  frontal  blanc  à  mentonnière,  qui  appa- 
raît sous  le  voile  bleu,  presque  noir,  augmente  encore  le  deuil  de  cette 
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tête  douloureuse,  penchée  sur  celle  du  Christ,  pâle  et  triste  pour  l'éter- 
nité. 11  y  a  dans  ces  deux  figures,  coupées  par  le  cadre  à  mi-hauteur  du 
buste,  plus  de  tendresse  et  de  ferveur  mystiques  que  dans  toute  une  fresque 
italienne.  Morales  a  traité  ce  sujet  plusieurs  fois  ;  le  tableau  en  question 
rappelle  beaucoup  une  Vierge  des  Douleurs  du  Musée  du  Madrid,  dont  il 
semble  être  une  réduction  à  peine  variée. 

Bois  :  H.  o'"  58;  L.  o'"  45. 

SANCHEZ   ALONSO  COËLLO 
1515  (?)— 1590 

(^EcoJe  espagnole^ 

Tout  en  étant  contemporain  de  Morales,  Cohllo  ne  lui  ressemble  guère.  Aussi 
bien  a-t-il  subi  d'autres  influences  que  lui.  Né  à  Benifayrô,  dans  le  royaume  de 
Valence,  on  ignore,  il  est  vrai,  quels  furent  ses  débuts;  on  sait,  en  revanche,  qu'en 
1542,  il  fréquentait  à  Madrid  l'atelier  d'Antonis  Moor,  dit  Moro  en  espagnol,  artiste 
immigré,  originaire  d'Utrecht,  et  disciple  de  Jan  Schoorel.  Ce  n'est  donc  plus  des 
Van  Eyck  qu'il  s'inspire,  c'est  d'une  génération  plus  récente.  Des  liens  d'une  étroite 
et  touchante  amitié  ne  tardèrent  pas  à  s'établir  entre  le  maître  et  l'élève,  liens  qui  ne 
furent  brisés  que  par  le  retour  subit  de  Moor  dans  les  Pays-Bas,  à  la  suite  d'un  acte 
de  fimiiliarité  dont  il  se  rendit  coupable  envers  Philippe  IL  Mais  ce  départ,  s'il  attrista 
l'ami,  profita  à  l'artiste,  car  ce  fut  Coëllo  qui  recueillit  l'héritage  de  Moro,  et  devint 
dès  lors  le  peintre  attitré  de  la  cour,  et  le  favori  du  monarque. 

Aux  traditions  flamandes  qu'il  avait  subies,  s'ajoutèrent  dans  la  suite  des  influences 
vénitiennes;  mais  si  éprisqu'il  se  soit  montré  des  unes  et  des  autres,  il  est  loin  d'avoir 
gardé  la  ferme,  la  chaude  et  l'ample  fiicturc  de  ses  modèles.  Il  a,  au  contraire,  des 
timidités  de  palette  qui  donnent  à  sa  peinture  un  aspect  froid,  et  une  prédilection 
pour  les  demi-teintes  qui  enlève  toute  vigueur  à  son  relief.  Il  fiiit,  en  revanche, 
preuve  de  qualités  bien  espagnoles  dans  ses  portraits,  où  il  se  révèle  très  personnel 
et  très  fin  observateur.  Avec  cela,  une  grande  distinction,  et  beaucoup  de  caractère; 
ce  qui  lui  a  valu  un  rang  d'honneur  parmi  les  grands  portraitistes,  tandis  qu'il  est 
loin  de  dépasser  la  moyenne,  comme  peintre  religieux. 

Galerie  Charles  l"  .  27 
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158.  Portrait  d'une  grande  Dame.  En  pied  et  grandeur  nature,  cette 
grandesse  espagnole  est  debout  sous  une  charmille,  verte  jadis,  aujour- 
d'hui presque  noire  de  vétusté,  mais  où  les  roses  sont  restées  roses. 
Un  coin  du  ciel  bleu  encercle  la  tête.  A  droite,  une  fontaine,  et  de 
belles  architectures  sculptées,  apparaissent  dans  les  transparences  de 
l'ombre.  En  costume  du  xvi^  siècle,  l'ample  robe  de  velours  noir,  con- 
stellée de  pierreries,  s'évase  largement  par  le  bas  comme  les  jupes  des 
infantes  dans  Vélasquez  et  se  resserre  vers  la  taille,  finement  prise,  et 
qui,  svelte  comme  une  tige,  supporte  la  gorge,  sur  laquelle  s'épanouit 
une  fraise  blanche;  de  là  émerge,  comme  d'une  frivole  et  somptueuse 
corolle,  la  tête,  de  trois  quarts  à  droite,  un  visage  distingué,  d'un  incar- 
nat délicat. 

Quoique  très  arrangée  comme  fond,  avec  les  roses  des  guirlandes 
rivahsant  avec  les  roses  du  visage,  avec  la  richesse  du  décor  s'harmo- 
nisant  avec  celle  du  costume,  la  figure  est  très  naturelle  de  pose  et 
d'expression.  La  main  droite  est  négligemment  glissée  dans  l'eau  de  la 
fontaine  comme  pour  s'y  rafraîchir;  la  gauche  se  perd  à  moitié  dans 
une  poche  sur  la  hanche.  Les  chairs,  d'un  modelé  exquis,  sont  extraor- 
dinairement  lumineuses,  et  ressortent  d'autant  mieux  que  l'ambiance  est 
sombre.  Tel  qu'il  est,  ce  portrait  est  l'un  des  plus  remarquables  de  la 
galerie. 

Toile  :  H.  2'"  47  ;  L.  i'"  47. 

VICENTE  JUAN   DE  JUANÈS 
1523  —  1379 

(^Ecok  espagnole) 

Avec  ViCENTE  Juan  Macip  que  ses  compatriotes  appellent  généralement  Juan  de 
JuANÈs,  nous  sommes  ramenés  à  l'influence  italienne.  L'artiste,  une  des  gloires  de 
Valence,  fut  en  effet  un  des  nombreux  peintres  espagnols  qui  allèrent  demander  à 
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l'Italie  le  secret  de  son  génie  ;  des  indices  plausibles  permettent  de  supposer  que 
Juanès  étudia  à  Rome  dans  l'atelier  de  l'un  des  disciples  de  Raphaël  :  Polydore  de 
Caravage,  Jules  Romain  ou  Perino  del  Vaga.  C'est  de  ce  dernier  qu'il  semble  se 
rapprocher  surtout  par  la  douceur  de  l'expression  et  le  vaporeux  du  coloris,  qualités 
auxquelles  il  doit  d'avoir  été  surnommé  dans  son  pays  le  «  Raphaël  espagnol»,  «  bien 
qu'il  ne  soit  pas  parvenu  à  s'assimiler  ni  le  fier  dessin  ni  le  style  large  de  l'École 
Romaine'  ». 

Néanmoins  il  ne  manqua  pas,  à  son  retour  dans  sa  patrie,  d'acquérir  un  grand 
renom,  en  particulier  dans  les  sujets  religieux,  auxquels  il  se  voua  presque  exclusive- 
ment. Ame  pieuse,  comme  Fra  Angelico,  il  jeûnait  et  priait  avant  d'oser  toucher  à 
une  peinture  sacrée.  Les  influences  extérieures  n'ont  donc  pas  chez  lui  effacé  les 
instincts  fervents  de  la  race,  qui  se  manifestent,  bien  caractérisés,  dans  les  types  si 
éthérés  qu'il  a  créés  de  la  Vierge  et  des  Anges,  du  Christ  et  des  Saints,  figures 
séraphiques,  tout  illuminées  d'amour  céleste  et  de  foi  mystique. 

La  date  et  le  lieu  de  la  naissance  de  Juan  de  Juanès  sont  problématiques.  Son  acte 
de  décès  lui  donnant,  en  1379,  56  ans,  il  a  dû  naître  en  1523  —  et  si  l'on  croit  les 
dernières  recherches  —  dans  le  modeste  bourg  de  Fucntc  de  la  Higuera,  dans  le 
royaume  de  Valence. 

159.  La  Vierge  aux  Anges.  Sur  un  tapis  de  nuées  moutonnantes,  la 
Madone,  en  robe  bleue,  en  manteau  rouge,  est  assise,  l'enfont  Jésus  sur  ses 
genoux.  Un  grand  nimbe  d'or  entoure  les  deux  figures  ;  deux  auréoles 
plus  petites  surmontent  leurs  têtes.  A  gauche,  un  ange  qui  joue  de  la 
viole  ;  à  droite,  un  autre  ange  qui  joue  de  la  harpe.  La  Vierge,  la  tête 
penchée,  la  main  gauche  levée,  a  l'air  de  rendre  l'enfluit  Jésus  attentif  à 
la  musique  céleste  des  deux  anges;  une  tendresse  inefïlible  éclaire  son 
visage  de  Vénus  chrétienne  aux  yeux  baissés,  au  nez  grec,  aux  lèvres 
souriantes.  L'enfant,  au  minois  éveillé,  tend  la  droite  comme  pour 
bénir  déjà.  Les  anges,  avec  leurs  grandes  ailes  soulevées,  leur  corps 
svelte,  montrent  la  grâce  de  l'aigle  unie  à  la  ferveur  mystique.  Les  têtes, 
aux  cheveux  qui  s'ébouriffent,  ont  une  expression  particulière  de  foi 
illuminée  chez  l'un,  de  profonde  adoration  chez  l'autre.  Quant  aux  dra- 


I.  Paul  Mantz,  dans  VHisloirc  des  Peintres  de  loiiles  les  l'ùvies,  de  Charles  Blanc. 
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peries,  elles  sont  d'un  jet  très  remarquable,  plein  de  grâce  chez  les 
anges,  très  noble  chez  la  Vierge.  Dans  le  haut  du  cadre  cintré,  deux 
anges,  toujours  de  la  même  flimille,  suspendus  obliquement  sur  le 
groupe  central,  se  font  pendant,  et  répandent  des  fleurs.  Ni  Pérugin,  ni 
Botticelli,  ni  même  Fra  Angelico,  n'ont  peint  des  anges  aussi  ailés, 
éthérés,  séraphiques.  Assurément,  ces  figures  ne  forment  pas  un  groupe 
aux  lignes  bien  liées  comme  chez  Raphaël;  mais  plus  individualisées, 
moins  universelles  de  type,  elles  ont,  en  revanche,  plus  de  vie  et  de 
caractère.  Elles  se  détachent  toutes  sur  un  ciel  gris  d'argent,  qui  s'éploie 
au-dessus  d'un  large  paysage,  très  sobrement  traité,  où  l'on  aperçoit  une 
rivière  et  une  ville,  avec,  au  premier  plan  comme  repoussoir,  un  tertre 
verdâtre,  d'où  se  dressent  des  arbres  et  des  herbes. 

Comparé  à  ceux  des  autres  musées  et  galeries,  ce  tableau  paraît  être, 
par  sa  symétrie  même,  d'une  date  plus  ancienne  ;  c'est  un  Juanès  pre- 
mière manière,  rappelant  plutôt  Pérugin  que  Raphaël,  mais  avec  une 
suavité  particulière  en  plus.  Dans  la  Cciic,  dans  saint  Etienne  an  milieu 
des  docteurs,  dans  saint  Etienne  au  sépulcre,  le  peintre  montre  un  faire  plus 
libre,  plus  dégagé  des  données  traditionnelles,  mais  moins  persuasif.  La 
Vierge  aux  anges  provient  de  la  chapelle  du  comte  de  Benasura,  à  San- 
Lucar  la  Mayor,  en  Andalousie,  et  a  été  acquise  par  S.  M.  le  Roi  avec 
la  collection  Bamberg. 

Bois:  H.  2'"  34;  L.  i"^  86. 

JUAN   FERNANDEZ  NAVARRETE 

1526?—  1579 

{Ecoh  espagnole) 

Autant  Juîin  de  Juanès  se  plaît  aux  lignes  harmonieuses,  aux  sujets  touchants, 
aux  expressions  douces  et  tendres,  autant  Navarrete  pousse  ces  motifs  dans  un 
sens  réaliste.  Il  est,  par  ce  côté,  un  des  initiateurs  du  naturalisme  en  Espagne.  Les 


JUAN  FER\AND1-:Z  NAVARETTE  213 

influences  étrangères  ont  laissé,  chez  lui,  beaucoup  moins  de  traces  que  chez  les  autres 
peintres  que  nous  avons  examinés  jusqu'ici.  Né  à  Logrono  vers  1526,  surnommé  El 
Mudo,  le  muet,  parce  qu'il  resta  sa  vie  durant  sourd-muet,  à  la  suite  d'une  maladie 
qu'il  eut  tour  enfant,  il  montra  de  bonne  heure  de  remarquables  aptitudes  pour  le 
dessin.  Un  moine  du  couvent  de  la  Estrella  lui  enseigna  les  éléments  de  la  peinture. 
Il  débuta  donc  dans  une  manière  à  peine  émancipée  des  traditions  gothiques.  Mais 
le  maître,  frappé  des  progrès  de  son  élève,  décida  le  père  du  Mudo  à  envoyer  son 
fils  en  Italie.  Navarrete  visita  alors  Florence,  Rome,  Naples,  Milan,  où  il  eut  l'occa- 
sion d'étudier  les  grands  maîtres,  et  de  profiter  de  leurs  leçons.  Finalement  il  s'arrêta 
à  Venise,  où  il  fréquenta,  dit-on,  l'atelier  du  Titien.  Rentré  en  Espagne,  il  y  trouva 
son  pays  transformé  en  une  province  de  l'art  italien,  en  train  de  se  soustraire  aux 
traditions  du  Moyen  Age,  sous  l'influence  des  cinquecentistes  appelés  d'Italie  par 
Philippe  II  pour  la  décoration  de  l'Escurial.  Il  fut  lui-même  attaché,  dès  l'année 
1568,  à  ces  travaux,  avec  le  titre  de  peintre  du  roi,  et  une  pension  de  200  ducats  par 
année.  Les  divers  ouvrages  qu'il  acheva  dès  lors  n'appartiennent  pas  tous  à  la  même 
manière;  il  en  est,  comme  \e  Saint  Jérôme  et  le  Martyre  de  saint  Jacques,  qui  contrastent 
par  leur  facture,  timide,  mais  soigneuse,  avec  la  touche  franche,  aisée  et  dégagée  que 
l'artiste  semble  avoir  adoptée  à  partir  de  1572,  manière  toute  vénitienne,  qui  lui  a 
valu,  parmi  ses  compatriotes,  le  surnom  de  Titien  espagnol.  Sans  énumérer  tous  les 
ouvrages  qui  composent  son  œuvre,  notons  qu'elle  est  assez  considérable,  bien  que 
le  peintre  soit  mort  relativement  jeune,  à  l'âge  de  55  ans,  en  1579,  à  Tolède,  où  il 
jouissait  de  l'hospitalité  de  son  ami  Nicolas  Vergara,  dit  le  Jeune,  dans  les  bras 
duquel  il  rendit  le  dernier  soupir. 

Un  trait  bien  espagnol,  chez  Navarrete,  c'est  son  goût  pour  la  nature  direc- 
tement observée  et  rendue.  Parfois  les  types  choisis  par  l'artiste  sont  très  beaux, 
et  d'une  grande  noblesse  d'expression  ;  mais,  cédant  à  son  penchant  réaliste  pour 
les  choses  triviales,  il  s'est  plu  souvent  à  mêler,  aux  scènes  les  plus  sacrées,  des 
détails  absolument  disparates  ;  c'est  ainsi  qu'il  a  défigure  le  premier  plan  d'une  admi- 
rable Sainte  Famille,  en  y  plaçant,  d'un  côté  une  superbe  perdrix,  de  l'autre  un 
caniche  et  un  chat  se  disputant  un  os,  «  tout  cela  peint  avec  tant  de  verve  et  de 
vérité,  qu'on  ne  peut,  écrit  le  grave  Cean  Bermudez,  les  regarder  sans  avoir  envie  de 
rire  ». 

Ces  tendances  naturalistes,  si  sensibles  dans  Navarrete,  sont  cependant  accompagnées, 
chez  lui,  d'un  réel  sentiment  de  la  grandeur,  qui  les  sauve  de  la  vulgarité;  mais  elles 
iront  s'acccntuant  chez  ses  successeurs,  au  point  d'amener  enfin  la  déchéance  de  la 
peinture  espagnole. 
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i6o.  La  Fuite  en  Égypte.  D'une  belle  allure,  mais  d'une  brutalité 
toute  espagnole,  ce  tableau  représente,  à  droite,  la  Vierge,  une  forte 
matrone  debout,  vêtue  d'une  ample  robe  rouge,  sur  laquelle  est  drapé 
un  manteau  bleu.  Avec  sa  chevelure  rousse  et  ses  traits  robustes,  elle 
est  d'une  finauderie  paysanne  très  caractéristique.  A  côté  d'elle,  à  gauche, 
saint  Joseph,  en  costume  de  moine,  gris  et  jaune,  et  d'aussi  forte  carrure 
qu'elle,  tient  l'Enfant  Jésus,  un  gros  bébé  qui  chasse  de  race,  et  tire  son 
père  par  la  barbe,  au  point  de  le  faire  grimacer.  Aussi  la  Vierge  tâche- 
t-elle  de  lui  faire  lâcher  prise,  en  lui  offrant,  d'une  main,  une  rose,  tandis 
que  l'autre  est  appuyée  sur  un  gourdin.  Au-dessus  du  groupe  plane  la 
colombe  du  Saint-Esprit.  Des  arbres,  aux  feuilles  retroussées  par  le  vent, 
abritent  cette  scène  très  réaliste,  qui  a  pour  fond,  à  droite,  un  paysage 
avec  des  sentiers  abrupts,  et  une  ville  sous  un  beau  ciel  nuageux  ;  à  gauche, 
un  tronc  d'arbre  et  des  verdures.  Dans  l'angle,  à  droite,  au  premier  plan, 
un  caniche  blanc,  avec  des  grelots  au  cou.  On  sait  que  Navarrete  avait 
la  passion  d'introduire  à  tout  propos  des  bêtes  dans  ses  tableaux.  Il 
abusa  tant  de  cette  manie,  que  Philippe  II  dut  exiger  de  lui  qu'il  s'enga- 
geât, par  contrat,  à  ne  mettre  dans  les  compositions  religieuses  qu'il 
achèverait  pour  l'Escurial  «  ni  chien,  ni  chat,  ni  figures  déshonnêtes  ». 
Dans  le  tableau  en  question,  le  chien  ne  fait  pas  défaut,  mais  l'original 
réalisme,  la  touche  robuste,  la  couleur  vigoureuse  du  maître,  n'y 
manquent  pas  non  plus,  et  font  de  cette  composition,  si  vulgaire 
soit-elle,  une  oeuvre  très  remarquable  encore. 


Toile  :  H.  2'",  16;  L.  i"\  15. 
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DOMINICO   THEOTOCOPULI  GRECO 

1548  (?) -1625 

{Ecole  espagnole) 

Rien  ne  montre  mieux  le  manque  d'unité  et  de  continuité,  dans  l'École  espagnole, 
que  les  nombreux  contrastes  qu'elle  présente  d'un  peintre  à  l'autre.  Jamais  nous 
n'assisterons,  en  Espagne,  à  une  évolution  telle  qu'elle  s'offre  à  nous  de  Pérugin  à 
Raphaël,  et  de  celui-ci  à  Jules  Romain,  dans  l'École  romaine,  de  Bellini  à  Giorgione,  de 
celui-ci  à  Titien,  de  ce  dernier  à  Véronèse,  de  Véronèse  à  Tintoret,  dans  l'École 
vénitienne.  Au  lieu  d'une  formule  reprise  et  transformée  de  maître  en  maître,  vous 
ne  trouvez  ici  que  des  individualités  isolées,  parfois  extraordinaires,  mais  qui  rare- 
ment font  souche.  C'est  le  cas  pour  Domenico  Theocopuli,  le  peintre  mièvre  de  la 
dévotion  élégante  et  pimpante,  surnommé  El  Greco  parce  qu'il  était  grec  d'origine. 

Né  on  ne  sait  trop  où,  en  Grèce,  dit-on,  peut-être  en  Illyrie  ou  à  Venise,  vers 
1548,  et  mort  à  Tolède  en  1625,  il  arriva,  très  jeune  encore,  en  Italie,  où  il  subit 
l'influence  de  l'École  de  Venise.  De  là,  il  se  rendit  en  Espagne.  Le  tableau  d'autel 
qu'il  fit  pour  la  sacristie  de  la  cathédrale  de  Tolède  attira  l'attention  sur  lui.  Il  repré- 
sentait le  Partage  de  la  Tunique  du  Christ,  et  était  exécuté  dans  le  beau  faire  des 
grands  Vénitiens.  «  On  le  comparait  volontiers,  pour  l'ordonnance  et  le  coloris,  aux 
plus  magnifiques  productions  du  Palma,  du  Tintoret,  et  du  Titien  lui-même'.  » 

Deux  ans  après  avoir  achevé  cet  ouvrage,  Greco  reçut  de  Philippe  II  l'ordre 
de  peindre,  pour  l'Escurial,  le  Martyre  de  saint  Maurice.  Il  avait  peint  «  si  belles 
et  si  expressives  les  têtes  de  ce  tableau,  qu'on  les  aurait  crues  de  Titien  lui- 
même  ».  Vers  la  même  époque,  il  fit  le  plan  des  églises  des  Franciscains  déchaus- 
sés à  lUescas,  de  la  Charité  ;\  Tolède;  l'Hôtel  de  Ville  est  aussi  de  lui.  Sculpteur 
à  ses  heures,  on  lui  doit  quelques  monuments  funéraires  remarquables,  et  des 
décorations  d'autel,  entre  autres  à  Saint  Jean-Baptiste  de  Tolède.  Mais  c'est  surtout 
comme  peintre  qu'il  déploya  une  grande  activité,  achevant  tableau  sur  tableau, 
portrait  sur  portrait,  tant  pour  les  églises  que  pour  les  galeries  privées  du  roi  ou  des 
grands  d'Espagne.  Il  devint  le  peintre  attitré  de  Philippe  II  et  de  sa  cour. 

I.  Ch.  Blanc,  Flistoire  des  Peintres  de  tontes  les  Écoles.  Le  Greco,  p.  3. 
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Ses  portraits,  très  expressifs,  sont  en  général  plus  appréciés  que  ses  tableaux.  On 
reproche  à  Greco  d'avoir  rompu  avec  les  saines  traditions  des  Vénitiens,  sous  prétexte 
d'affirmer  sa  propre  originalité,  et  de  s'être  lancé  dans  des  recherches  de  mauvais 
goût.  Le  tait  est  qu'il  changea  de  manière,  et  la  vérité,  c'est  qu'il  y  a  gagné;  car  au  lieu 
de  rester,  sa  vie  durant,  un  épigone  des  Vénitiens,  il  devint  lui-même  une  personna- 
lité artistique  distincte,  et  sans  analogue,  plus  espagnole  en  tout  cas  qu'italienne.  Qui 
a  vu  l'une  de  ses  toiles,  delà  seconde  manière,  les  reconnaîtra  entre  toutes.  La  facture, 
il  est  vrai,  en  est  souvent  hichée  et  négligée,  la  couleur  sauvage,  et  dure,  la  perspective 
aérienne,  à  peu  près  nulle.  Avec  leurs  tons  tranchés,  ces  peintures  ont  l'aspect  de 
faïences  colorées  à  l'aide  de  cinq  ou  six  matières  déterminées  ;  mais  elles  ont,  en 
revanche,  les  qualités  de  leurs  défauts  :  enlevées  de  verve,  elles  ont  le  cachet  prime- 
sautier  de  pochades.  On  y  sent  l'abandon  moqueur  d'un  pinceau  facile,  que  les  succès 
ont  blasé.  Et  puis,  il  y  a,  dans  les  longues  figures  efflanquées  que  le  maître  préfère, 
dans  les  chairs  cadavériques,  violâtres,  roses,  vert  pâle  et  grises  qu'il  leur  donne, 
dans  les  draperies  foncées,  indigo  ou  jaspe,  dont  il  les  entoure,  un  charme  particulier, 
fait  d'élégances  macabres  et  d'accords  funèbres,  de  beautés  maladives  et  rares,  qui 
n'auraient  point  déplu  à  Baudelaire,  et  qui  devaient  faire  de  Greco  un  peintre  aimé 
des  Écoles  fin  de  siècle  d'à  présent.  Aussi  ne  suis-je  point  étonné  que  la  nouvelle 
École  française  voue  à  ce  maître  une  particulière  admiration.  On  sait  que  Millet 
avait  toujours,  dans  son  atelier  de  Fontainebleau,  un  tableau  de  Greco  suspendu  au 
mur,  «  pour  se  mettre  au  ton  »,  disait-il.  Quoi  qu'il  en  soit,  ses  tableaux  aux  teintes 
blafardes  reflètent  l'éclairage  froid  des  marbres  de  TEscurial,  et  les  mornes  magnifi- 
cences du  règne  de  Philippe  IL  Uniques  en  leur  genre,  ils  sentent  à  la  fois  le  luxe 
palatin  d'une  dévotion  farouche  et  le  caveau  mortuaire.  La  collection  de  S.  M.  le 
Roi  ne  possède  que  des  tableaux  de  la  seconde  manière  de  Greco,  par  laquelle  le 
peintre  est  devenu  un  des  représentants  les  plus  remarquables  de  cette  nouvelle 
École  vraiment  nationale,  ascétique  et  réaliste,  qui  compta  successivement  Moralès, 
Zurbaran,  Ribera,  Valdès  Léal,  parmi  ses  plus  illustres  praticiens.  Et  les  toiles  que 
nous  allons  décrire  donnent  une  idée  à  la  fois  très  grande  et  très  complète  de  cette 
étrange  personnalité  artistique,  qui  représente,  mieux  qu'aucun  autre  peintre  contempo- 
rain, cette  société  fastueuse  et  mélancolique,  où  la  pourpre  royale  cache  une  âme  de 
moine,  et  les  somptuosités  de  l'Escurial  de  mystiques  ferveurs. 

i6i.  Portrait  de  Diégo  Covarruvias.  Le  célèbre  docteur  de  l'Univer- 
sité de  Salamanque,  une  des  illustrations  de  la  théologie  et  de  la 
jurisprudence  au  temps  de  Philippe  II,  est  représenté  debout,  drapé  dans 
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un  ample  manteau  noir  garni  de  fourrure.  Svelte  et  maigre,  la  haute 
figure  à  mi-corps  sort,  à  la  fois  vivante  et  fantomatique,  du  fond  noir  du 
tableau.  Dans  la  pose,  toute  l'aisance  aristocratique  d'un  courtisan;  dans 
la  mise,  toute  la  sobre  élégance  d'un  savant;  dans  le  regard  et  dans  le 
geste  toute  l'assurance  réfléchie  d'un  maître  écouté.  Les  deux  mains,  faites 
de  nerfs  et  d'os,  des  mains  d'intellectuel  et  de  prélat,  reposent  sur  un  traité 
de  théologie;  et  les  doigts  grêles  se  promènent  sur  les  mots,  comme  s'ils 
en  palpaient  le  sens  secret.  La  barbe  blanche,  et  très  rare,  rehausse 
encore,  par  le  contraste  de  sa  coupe  mondaine,  l'expression  grave  de  ce 
visage  blême,  vu  de  trois  quarts  à  gauche,  un  visage  sec,  excavé  par 
l'âge,  et  qu'on  prendrait  pour  celui  d'un  vieux  gentilhomme  très  mon- 
dain, s'il  n'était  celui  d'un  diplomate  et  d'un  savant  très  austère.  Tout 
cela,  réuni,  constitue  une  personnalité  étrange;  c'est  ainsi  que  devaient 
être,  distingués  de  manières  et  illustres  en  science,  honnêtes  gens  après 
tout  jusque  dans  leurs  erreurs,  les  grands  docteurs  de  l'Inquisition. 

Toile  :  H.  i"\  15;  L.  o"\  86. 

162.  Nativité.  Une  grande  toile  des  plus  étranges,  sans  analogue 
dans  l'histoire  de  la  peinture,  bien  que  le  sujet  ait  été  cent  fois  traité, 
,  mais  jamais  d'une  fliçon  aussi  bizarre;  car  la  composition  de  Greco  a 
cette  particulière  originalité,  d'être  à  la  fois  religieuse  et  profine,  cham- 
pêtre et  aristocratique,  distinguée  et  sauvage,  réaliste  et  idéaliste,  simple 
et  complexe,  réunissant  tous  les  contrastes  en  une  symbolique  synthèse. 
Au  centre  du  tableau,  la  Vierge,  en  robe  rouge,  s'incline  sur  le  nouveau- 
né,  dont  elle  est  en  train  de  délier  les  langes.  A  droite,  un  ange,  aux 
grandes  ailes  d'un  vert  exquisement  pâle  et  rose,  les  mains  dévotement 
croisées  sur  sa  poitrine,  est  en  adoration  devant  l'Enfant  divin,  étendu 
dans  une  corbeille  très  élevée.  A  côté  de  cet  ange,  le  peintre  lui-même, 
drapé  à  l'antique  dans  des  étoffes  brunes,  bleues  et  jaunes;  son  visage 
intelligent  rayonne  d'allégresse.  Au  premier  plan,  à  droite,  à  la  tête  de 
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l'Enfant,  un  pauvre  berger,  vu  de  dos,  jambes  nues,  et  couvert  de 
son  sayon  de  laine  teinte,  s'est  agenouillé  avec  une  naïve  gravité. 
Devant  lui,  un  agneau,  les  pattes  liées,  et  un  bâton  pastoral.  A  gauche, 
un  autre  berger,  debout,  attentif  au  discours  d'un  théologien.  Ce  théolo- 
gien fut  l'ami  du  peintre;  nous  le  connaissons  déjà,  c'est  Covarruviasy 
Leyva,  dominant  tout  le  groupe  de  sa  haute  stature,  une  chemise 
blanche  émergeant  de  son  vêtement  noir;  il  expHque,  la  Bible  dans 
une  main,  et  de  l'autre  montrant  l'Enfant  Jésus,  le  mystère  de  l'In- 
carnation, le  dogme  du  Dieu  fait  homme.  Au  fond,  dans  la  pénombre 
d'une  ruine  défoncée,  l'agneau  pascal,  auprès  de  la  vache  et  de  l'âne  de 
Bethléem.  Derrière  cet  antre  rustique,  berceau  des  premières  adorations 
chrétiennes,  on  devine  les  fastueuses  colonnades  de  l'Eglise  future.  Du 
fond  du  ciel,  un  vol  d'anges  s'abat  sur  la  terre,  en  agitant,  comme  d'im- 
menses oiseaux,  leurs  grandes  ailes,  et  leurs  jambes  démesurées.  Ils 
arrivent,  porteurs  de  banderoles,  de  palmes,  et  de  bonnes  nouvelles. 
Une  lumière  rayonne,  de  l'Enflmt  divin,  sur  les  figures  ambiantes,  mais 
illumine  d'un  éclat  spécial  la  face  de  la  Vierge,  qui  s'enlève,  claire,  en 
robe  rouge,  sur  la  robe  verdâtre  du  docteur. 

Quant  à  la  tonalité  générale,  elle  est  sombre  et  blafarde,  comme  dans 
les  autres  tableaux  du  maître.  Les  notes  rouges,  vertes,  brunes,  noires 
et  blanches,  qui  se  heurtent  et  se  contrarient,  s'orchestrent  en  un 
choral  fugué,  sinistre  et  sauvage.  Mais,  quel  qu'il  soit,  ce  tableau,  où 
l'Espagne  de  Philippe  II  pénètre,  avec  ses  personnages  et  ses  idées,  dans 
la  légende  évangélique,  est  non  seulement  une  des  œuvres  capitales  du 
maître,  mais  aussi  un  document  des  plus  curieux  sur  la  peinture  reli- 
gieuse du  temps. 

Provient  de  la  Galerie  d'Orléans  (section  espagnole),  et  fut  vendu  à 
Londres  en  185 1  (n°  253  du  catalogue  de  vente). 
Signé  en  caractères  grecs  en  toutes  lettres. 

Toile  :  H.  3"\  46;  L.  i"\  37. 
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163.  Le  Mariage  de  la  Vierge.  C'est  une  symphonie  en  bleu 
mineur.  Au  milieu  du  groupe,  le  grand-prétre,  dans  tous  ses  atours  : 
sur  la  tête  la  mitre  dorée,  sur  le  dos  la  chasuble  argentée,  il  est  sorti  du 
sanctuaire.  L'ample  tenture,  qui  cache  le  lieu  saint  aux  fidèles  s'est 
refermée;  et  ses  plis  tombent,  tout  droits,  solennels.  Le  prêtre  a  pris  la  main 
de  Marie  pour  la  mettre  dans  celle  de  Joseph.  La  divine  épousée  a  revêtu 
un  manteau  bleu  de  ciel,  qui  la  couvre  tout  entière;  un  voile,  jeté  sur 
cet  azur  pâle,  enveloppe  toute  la  figure  dans  sa  gaze  bleuâtre,  très 
pâle.  C'est  à  peine  si  l'on  aperçoit  le  profil  de  la  Vierge,  émergeant,  blême 
et  doux,  de  ses  vêtements,  d'un  bleu  si  tendre  et  d'un  blanc  si  candide. 
Et  toutes  ces  étoffes,  par  l'apprêt  du  neuf,  par  leurs  plis  raides,  suggèrent 
je  ne  sais  quelles  idées  hiératiques  et  mystérieuses.  Quant  à  saint  Joseph, 
il  porte,  sous  les  traits  du  peintre,  modestement,  une  blouse  violacée 
et  par-dessus,  un  manteau  jaune.  A  gauche,  deux  femmes;  à  droite, 
deux  hommes,  en  riches  costumes,  complètent  symétriquement  cette 
scène,  cérémonieuse  et  hiératique  jusqu'en  sa  disposition,  candide  et  céleste 
jusqu'en  sa  tonalité. 

Toile  :  H.  i'",  30;  L.  o"',  80. 

164.  Le  Christ  sur  le  chemin  de  la  croix.  Les  yeux  levés,  éclairés 
d'espoir,  il  a  l'air  de  marcher  non  au  supplice,  mais  vers  quelque  Jéru- 
salem céleste.  Hâve  et  décharné,  son  visage  porte  bien,  dans  son  élégance 
émaciée,  le  cachet  de  Greco.  De  grosses  gouttes  de  sang  s'échappent 
de  la  couronne  d'épines,  et  fluent,  comme  des  larmes  rédemptrices,  sur 
les  joues  étirées  et  le  long  col  blême.  Les  deux  mains,  des  mains 
maladives  et  paresseuses,  aux  doigts  effilés,  aux  ongles  aristocratiques, 
retiennent  la  croix.  Un  ciel,  bleu  vert,  avec  des  nuages  sombres,  çà  et  là 
rehaussés  de  lumière,  forme  un  fond  tragique  à  la  demi-figure  grandeur 
nature. 

Toile  :  H.  i'",  10;  L.  0'",  66. 
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165.  Sainte  Famille,  Malgré  bien  des  négligences  et  des  défauts  (pas 
une  figure  qui  n'ait  les  yeux  ou  le  nez  de  travers  !),  c'est  une  intéres- 
sante composition,  A  gauche,  saint  Joseph  en  manteau  jaune;  au 
milieu,  la  Madone,  aux  boucles  blondes,  sous  un  voile  blanc;  à  droite, 
un  peu  à  l'arrière,  une  autre  sainte,  pareille  à  une  sœur  cadette.  Toutes 
deux,  vêtues  très  élégamment,  empressées  autour  de  l'Enfant  Jésus,  que 
la  Vierge  tient  sur  ses  genoux,  elles  ont  l'air,  avec  leurs  minois  fins  et 
mièvres,  de  grandes  dames  distinguées,  qui  se  plaisent  à  s'occuper  un 
moment  d'un  bébé.  Tout  le  groupe,  très  gracieux,  s'enlève  sur  un  fond 
de  ciel  grisâtre  et  pâle.  Comme  d'habitude  chez  Greco,  la  peinture  est 
traitée  à  grands  coups  de  brosse,  et  la  couleur  est  peu  variée  :  toujours 
les  mêmes  bleus  des  draperies,  unis  aux  mêmes  rouges  des  habits;  les 
carnations  invariablement  blafardes,  la  lumière  très  grise.  Plutôt  une 
pochade,  très  habilement  enlevée,  qu'un  tableau  achevé. 

Toile  :  H.  o"\  70;  L.  o'",  54. 

166,  Les  Quarante  martyrs.  Il  s'agit  de  la  légende  des  Quarante 
martyrs,  condamnés  à  rester,  pieds  nus^,  debout  sur  la  glace,  jusqu'à  ce 
qu'on  les  jette  dans  une  mare,  A  gauche,  on  aperçoit  ces  malheureux 
torturés  par  le  froid,  un  grouillement  de  petites  figures.  Au  centre  de 
la  composition,  un  groupe  aux  formes  efflanquées  et  graciles, 
tout  à  fait  dans  le  goût  du  maître.  Parmi  eux,  l'on  reconnaît,  au  milieu, 
des  Grands  d'Espagne,  Don  Carlos,  jeune,  en  blanc  costume  de  cour; 
et,  derrière  lui,  Philippe  II  plus  sombre.  L'idée  de  donner  comme  specta- 
teurs à  cette  étrange  scène  religieuse,  ces  personnages-là,  contemporains 
de  l'artiste,  est  une  de  ces  bizarreries  à  effet  familières  à  Greco.  Il  se 
plaisait  ainsi,  par  des  rapprochements  forcés,  à  montrer  le  présent  dans 
le  passé,  et  le  passé  dans  l'avenir,  à  former  des  synthèses  symboliques 
de  ce  qui  fut,  de  ce  qui  est,  et  de  ce  qui  sera.  Et  cette  présence  de  Phi- 
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lippe  II  et  de  ses  courtisans,  auprès  des  martyrs  sur  le  point  de  trépas- 
ser, et  sous  un  ciel  chargé  d'anges  agitant  des  palmes  et  des  couronnes, 
n'est-elle  pas  l'image  de  l'envoûtement  opéré,  sur  les  esprits  d'alors,  par 
le  catholicisme  espagnol  ? 

Ce  tableau  provient  de  la  collection  formée  par  le  baron  Taylor  pour 
Louis-Philippe. 

Toile  :  i     41  ;  L.  02. 

167.  Les  Adieux  du  Christ  à  sa  Mère.  Deux  demi-figures,  tournées 
l'une  vers  l'autre  :  la  Madone,  à  droite,  a  pris  familièrement  la  main 
gauche  de  son  fils  ;  et  elle  la  garde,  cette  main,  avec  persistance,  comme 
si  elle  l'étreignait  pour  la  dernière  fois.  Mais,  plus  encore  que  le  geste, 
le  visage  de  la  Vierge  —  avec  son  profil  élégant  et  fin,  blême  sous  le 
voile  matronal  —  exprime,  d'une  façon  exquise,  les  attristements  de 
l'adieu  suprême.  Quant  à  la  tête  du  Christ,  vue  de  trois  quarts  à 
gauche,  c'est  celle  d'un  ascète  doux  et  résigné.  Inutile  d'ajouter  que  l'on 
reconnaît  Greco  à  la  lumière  crue,  aux  carnations  blafardes,  et  à  la 
coloration  blanche  et  violâtre  des  draperies. 

Toile  :  H.  o"',  23  ;  L.  o"',  20. 

168.  Don  Carlos  à  cheval.  Le  fils  de  Philippe  II  chevauche  un 
énorme  coursier  blanc.  Il  est  vêtu  à  l'espagnole;  et  sa  tête  juvénile,  d'un 
ovale  exquis  et  fin,  sort,  ainsi  qu'une  fleur  rare  d'une  tige  frêle, 
de  la  fraise  blanche  et  tuyautée.  Du  haut  de  sa  monture,  le  preux  cheva- 
lier se  penche  vers  un  misérable  pour  entendre  sa  requête;  quelque 
pauvre  hère  blessé,  long,  eflflanqué,  blafitrd,  tel  qu'un  cadavre  mis 
debout,  à  peine  couvert  d'une  écharpe,  aux  reflets  violàtres  et  roses 
comme  ses  chairs  léprosées  et  meurtries.  Seule,  la  culotte  gaufrée  du 
prince  met  une  note  rouge  vibrante  dans  l'ensemble  des  tonalités  grises 
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et  blêmes.  Pour  le  sujet  du  tableau,  il  n'est  pas  aisé  à  déterminer.  On 
a  voulu  y  voir  une  allusion  à  l'aventure  de  saint  Martin  et  du  pauvre 
diable,  une  légende  d'après  laquelle  Satan  se  serait  déguisé  en  mendiant 
pour  tenter  le  saint;  et  celui-ci  lui  aurait,  d'un  coup  d'épée,  enlevé  la 
moitié  de  son  manteau.  Mais  il  se  pourrait  encore  —  et  cela  nous 
paraît  plus  probable  —  qu'il  s'agit  du  fameux  épisode  de  la  vie  du  Cid,  où 
le  héros  tendit  héroïquement  la  main  au  lépreux. 

Toile  :  i»\  08;  L.  0"',  58. 

169.  Saint  Sébastien  est  représenté  nu,  appuyé  contre  un  arbre,  et 
percé  de  flèches.  Il  y  a  dans  cette  figure,  coupée  au-dessus  des  genoux 
par  le  cadre,  émaciée  et  décharnée  qui  reçoit  la  mort  avec  la  volupté  exta- 
tique d'un  martyr,  une  piété  maladive  et  cruelle  toute  particulière,  qui 
provoque  plutôt  l'étonnement  que  la  commisération,  à  l'inverse  du 
saint  Sébastien  de  Guido  Reni,  par  exemple,  ce  beau  corps  de  jeune 
garçon,  qui  meurt,  comme  un  Adonis,  sous  les  flèches  de  Cypris. 

Toile  ovale  :  H.  o"\  88;  L.  o"\  68. 
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XVII^  SIÈCLE 

170.  Famille  de  mendiants.  A  gauche,  une  femme  du  peuple,  une 
de  ces  pauvresses  déguenillées  comme  les  aiment  les  peintres  de  l'Ecole 
espagnole,  tient  un  enfant  également  loqueteux  sur  ses  genoux;  à 
droite,  vêtu  de  défroques  plus  riches,  avec  un  béret  sur  la  tête,  l'air 
d'un  grand  seigneur,  le  fils  aîné,  qui  contemple  le  groupe,  fier 
comme  un  grand  d'Espagne.  La  couleur  est  tenue  dans  une  gamme 
très  saturée,  et  le  coup  de  brosse  très  vigoureux. 

Toile  :  H.  o"V  75  ;  L. 
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LUIS  TRISTAN 
1586  — 1640 

ÇEcok  espagnole) 

Après  le  maître,  l'élève.  On  sait,  en  effet,  que  Tristan  entra,  tout  jeune,  à  l'atelier 
de  Greco,  qui  venait  de  se  fixer  à  Tolède,  et  dont  il  devint  le  disciple  favori.  On  se 
souvient  de  l'anecdote,  souvent  racontée,  où  Greco  prit  si  vaillamment  la  défense  de 
son  protégé.  Le  maître  avait  cédé  à  l'élève  la  commande  d'une  Cène,  pour  un  cou- 
vent près  de  Tolède.  Le  travail  achevé,  les  moines  voulurent  ergoter  sur  le  prix 
convenu,  prétextant  que  c'était  l'ouvrage  d'un  apprenti.  Alors  Greco  intervint, 
démontra  aux  moines  que  le  tableau  surpassait  la  commande,  et,  pour  cette  raison, 
leur  fit  payer  à  Tristan  plus  du  double  des  honoraires  fixés. 

Le  nom  de  Luis  Tristan  est  plus  connu  encore,  parce  qu'il  est  à  jamais  associé  à  la 
biographie  de  Velasquez.  On  se  rappelle  que,  de  tous  les  peintres  que  le  grand 
maître  eut  l'occasion  d'étudier  à  Séville,  aucun  ne  lui  fit  une  plus  vive  et  plus 
durable  impression  que  Tristan  ;  si  bien  qu'à  la  vue  de  ses  tableaux,  il  changea  sa 
première  manière,  dure  et  sèche,  pour  adopter  ce  large  et  grand  style,  franc  de 
touche,  abondant  de  pâte,  qui  a  fait  sa  gloire. 

A  en  juger  par  le  catalogue  de  ses  oeuvres,  répandues  dans  les  villes  et  les  cou- 
vents de  Tolède,  de  Madrid  et  d'autres  villes,  Tristan  doit  avoir  beaucoup  travaillé. 
Cependant  il  est  mort  relativement  jeune,  avant  d'avoir  atteint  la  cinquantaine.  Un 
des  portraits  intéressants  qu'il  a  laissés  est  celui  de  Lope  de  Vega,  actuellement  con- 
servé au  musée  de  l'Ermitage.  Parmi  ses  chefs-d'œuvre,  on  cite  les  peintures  de 
Yepes,  la  Nativité,  V Adoration  des  Mages,  le  Christ  à  la  colonne,  la  Mise  en  croix,  la 
Résurrection  et  V Ascension,  où  il  se  montre  rompu  aux  pratiques  habiles  des  Véni- 
tiens, qu'il  a  su  emprunter  à  Greco,  sans  tomber  dans  les  exagérations  et 
le  mysticisme  maladif  de  son  maître.  «  Si  Tristan  Luis  ne  compte  pas  en  première 
ligne  dans  l'histoire  de  son  École,  a  dit  M.  W.  Bùrger,  il  est  du  moins  national, 
même  avec  ses  accents  de  couleur  vénitienne  ;  et  son  nom  demeure  ineffiçable  de 
la  tradition  espagnole,  dans  le  cercle  où  rayonne  le  grand  Velasquez.  » 

171.  La  Descente  du  Saint-Esprit.  Les  apôtres  et  les  saintes 
femmes  sont  groupés  sous  le  ciel  ouvert;  de  la  colombe  symbolique 
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qui  plane  au-dessus  d'eux,  descendent  des  rayons  qui  allument  autant 
de  flammes  sur  leurs  têtes.  Cette  peinture,  où  le  bitume  s'est  coagulé 
en  taches  noires,  est  loin  d'être  aussi  bien  conservée  que  les  autres. 
Elle  n'offre  d'ailleurs  pas  un  bien  grand  intérêt,  ni  pour  la  conception 
qui  est  assez  banale,  ni  pour  la  facture  qui  est  médiocre. 

La  toile  est  signée,  à  droite  sur  le  livre  saint  qui  se  trouve  à  terre  ; 
elle  provient  de  la  Galerie  espagnole,  où  elle  figurait  au  catalogue  sous 
le  n°  265. 

Toile  :  H.  i"\  66;  L.  i"\  02. 
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ÇÉcok  espagnole) 

Plus  nous  avançons  en  date,  plus  l'originalité  des  peintres  espagnols  s'affirme. 
Avec  Ribera,  elle  s'impose,  si  triomphante,  que  les  Italiens  eux-mêmes,  qui  furent 
ses  maîtres.  Vont  appelé  Spagnoletlo.  Né  à  San  Felipe  de  lativa,  le  12  janvier  1588, 
il  fut  envoyé  à  Valence,  la  capitale  du  royaume,  pour  y  recevoir  une  éducation  plus 
complète  ;  mais,  pris  d'un  irrésistible  amour  pour  la  peinture,  il  fréquenta  plutôt 
l'atelier  de  Francisco  Ribalta  que  l'école,  et  finit  par  y  entrer  tout  à  fait. 

Mais  cela  ne  lui  suffit  pas  :  dans  sa  soif  d'apprendre,  il  partit,  tout  seul,  dénué  de 
ressources  et  de  direction,  pour  l'Italie;  et  c'est  alors  que  commença  pour  lui  cette 
existence  aventureuse  «  qui  ne  fut,  comme  s'exprime  Charles  Blanc,  qu'un  long 
contraste  de  splendeur  et  de  misère,  d'ombre  noire  et  de  lumière  éclatante,  comme 
sa  peinture  même.  »  C'est  au  sein  de  la  plus  profonde  indigence  qu'il  étudia  la  pein- 
ture, et  dessina  d'après  l'antique,  n'ayant  longtemps  pour  toute  nourriture  que  les 
restes  de  pain  abandonnés  par  ses  condisciples.  L'artiste  qui  produisit  la  plus  forte 
impression  sur  lui  fut  Michel-Ange  Amerighi,  surnommé  le  Caravage.  Bien  qu'il 
n'ait  pu  subir  longtemps  son  influence,  puisque  celui-ci  est  mort  en  1609,  Ribera  n'en 
fut  pas  moins  dominé,  pour  la  vie,  par  le  réalisme  vigoureux,  la  composition  anti- 
thétique, le  clair-obscur  à  effet  dont  le  Caravage  fut  l'initiateur.  Loin  d'imiter  d'ail- 
leurs servilement  la  manière  de  son  maître,  le  jeune  Espagnol  trouva  bientôt,  dans 
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l'étude  passionnée  du  Corrège,  un  correctif  à  la  facture  outrancière  de  Caravage. 
Mais,  après  une  première  période  de  tâtonnement  pendant  laquelle  il  visita  Rome  et 
Parme,  nous  le  voyons  bientôt  revenir  à  la  manière  de  son  premier  modèle.  Rentré 
à  Naples,  où  ses  succès  avaient  attiré  l'attention  sur  lui,  ce  petit  homme  malingre 
et  fluet,  qu'on  avait  surnommé  pour  cela  l'Espagnolet,  passa  soudain,  grâce  à  son 
mariage  avec  Léonora  Cortese,  la  fille  d'un  riche  marchand  de  tableaux  de  la  ville, 
de  la  misère,  qu'il  avait  supportée  avec  tant  de  fierté,  à  une  opulence  magnifique,  où 
il  ne  montra  pas  moins  de  superbe.  Il  ne  sortit  plus  qu'en  carrosse  ;  sa  femme  ne 
paraissait  que  suivie  d'un  écuyer.  Le  vice-roi,  Don  Pedro  Giron,  le  nomma  peintre 
de  la  cour,  le  logea  dans  un  palais  princier,  qui  devint  bientôt  le  rendez-vous  de  la 
plus  haute  noblesse  castillane,  et  lui  alloua  des  appointements  à  l'avenant.  Alors,  de 
1610  à  1650,  Ribera  mena  une  vie  de  travail  et  de  luxe  inouïs.  Comblé  d'honneurs 
et  de  commandes,  il  se  vit  aussi  entouré  d'un  cortège  brillant  d'élèves,  tels  que 
Salvator  Rosa,  Aniello  Falcone,  Luca  Giordano.  Mais  l'abondance  et  le  faste  de  sa 
vie  n'adoucirent  point  son  pinceau  ;  âpre  et  robuste,  il  continua  à  voir  la  création  en 
noir,  et  à  la  peindre,  à  peu  d'exceptions  près,  sombre  et  triste  comme  il  la  sentait. 
Ce  ne  sont  que  chairs  pantelantes  et  déchirées,  que  plaies  qui  saignent,  qu'exécutions 
horribles,  bourreaux  à  l'œuvre,  victimes  au  supplice  ;  ici  les  martyrs  les  plus  torturés, 
saint  Barthélémy  écartelé,  saint  Laurent  mis  sur  le  gril  ;  là  les  grands  souffre-dou- 
leurs de  la  mythologie,  Ixion,  Prométhée,  Tantale,  ou  les  héroïques  tueurs  de 
monstres.  Hercule  ou  Persée.  Tels  sont  les  sujets  de  prédilection  de  Ribera.  Ajou- 
tez-y des  figures  d'apôtres,  de  saints,  d'anachorètes,  tous  vieux,  ridés,  décrépits, 
caducs,  marqués  de  stigmates  au  front,  soucieux,  aux  os  saillants  sous  l'enveloppe  des 
chairs  tannées  par  l'âge.  «  Il  existe  cependant  dans  son  œuvre  de  rares  toiles  où 
l'impitoyable  anatomiste  délaisse  ces  hideuses  représentations  pour  des  spectacles 
plus  gracieux.  C'est  ainsi  que  son  rude  pinceau  s'attendrit  parfois  à  peindre  un 
visage  de  femme  ou  un  saint  en  extase  ;  tels  saint  Antoine  de  Padoiie,  sainte  Marie 
V Égyptienne,  Madeleine  pénitente,  V Adoration  des  bergers,  sainte  Marie  la  Blanche;  j'en 
passe,  et  des  meilleurs. 

Cette  grande  existence  d'artiste  fut  bouleversée,  tout  â  coup,  par  un  chagrin 
domestique  :  Maria  Rosa,  une  fille  qu'il  aimait  tendrement,  et  dont  la  beauté  était 
célèbre,  se  laissa  séduire  et  enlever  par  Don  Juan  d'Autriche,  bâtard  de  Philippe  IV, 
venu  à  Naples,  en  1648,  pour  y  apaiser  les  esprits,  à  la  suite  de  la  révolte  de  Masa- 
niello.  Profondément  atteint  dans  son  honneur  et  dans  sa  tendresse  paternelle,  cet 
homme  si  fier  ne  fit  plus  que  languir,  et  abandonna  jusqu'à  ses  pinceaux.  Il  mourut 
de  tristesse  et  de  douleur,  à  Naples,  en  1656. 
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172.  Le  Combat  d'Hercule  contre  le  Centaure.  A  droite,  blessé, 
le  Centaure,  qui  se  cabre  et  se  contorsionne,  ouvre  une  gueule  ensan- 
glantée, en  poussant  un  cri  de  rage  désespéré.  A  gauche.  Hercule,  la 
peau  de  lion  casquant  la  tête  comme  un  masque,  et  flottant  autour  du 
corps  comme  une  crinière,  le  pied  gauche  sur  le  ventre  du  monstre, 
brandit  la  massue  des  deux  mains,  prêt  à  lui  asséner  le  coup  décisif. 
Derrière,  entre  les  deux  lutteurs,  Vénus,  la  protectrice  du  héros,  assiste  à 
ce  massacre  brutal,  dans  la  sereine  assurance  du  triomphe.  Cette  donnée 
épique  n'a  été  pour  l'artiste  qu'un  thème,  où  il  a  vu  l'occasion  de  nous 
présenter  de  vigoureuses  musculatures,  de  superbes  carnations,  et  des 
attitudes  mouvementées.  Le  puissant  modelé  du  torse  d'Hercule,  le 
galbe  déhcat  de  Vénus,  la  grimace  sauvage  du  Centaure,  le  contraste 
entre  la  beauté  de  la  femme  et  l'horreur  du  monstre,  entre  la  bestialité 
de  celui-ci  et  l'héroïque  allure  du  héros,  tous  ces  éléments  ne  devaient 
pas  manquer  de  séduire  le  pinceau  de  Ribera,  le  maître  épris  des 
robustes  manifestations  de  la  force  et  de  la  douleur  physiques.  Ajoutez 
que  les  figures  s'enlèvent,  éclatantes,  sur  un  fond  tragiquement  sombre, 
—  un  paysage  d'orage;  à  gauche,  des  rochers  abrupts  sur  un  coin  de 
ciel;  à  droite,  un  tronc  de  chêne,  où  végètent  encore  quelques  branches. 
Quant  à  l'effet  lumineux  des  chairs,  nous  ne  saurions  mieux  en  parler 
qu'en  transcrivant  ici  une  lettre  de  Charles  Blanc,  adressée  à  l'ancien 
propriétaire  du  tableau,  M.  Bamberg  :  «  Depuis  vingt  ans  environ  que 
je  n'avais  pas  vu  ce  prodigieux  morceau,  il  était  gravé  dans  ma  mémoire; 
cependant  j'en  ai  été  surpris  et  remué  comme  le  premier  jour.  Quand  on 
ouvrit  au  Louvre  le  musée  espagnol,  ce  tableau  fit  un  émoi  extraordinaire 
parmi  les  artistes  et  les  amateurs,  et,  de  fait,  jamais  le  maître  n'avait  été 
aussi  fier.  Il  semble  que  le  style  soit  incompatible  avec  une  exécution 
aussi  empâtée,  aussi  matérielle,  aussi  réaliste;  et  pourtant  l'Hercule  a 
l'air  d'une  figure  de  Michel-Ange.  C'est  un  pur  Ribera  aux  chairs  pante- 
lantes. Avant  qu'on  eût  fait  ouvrir  les  volets  de  votre  petit  pavillon, 
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cette  peinture  étonnante  éclairait  l'obscurité  de  la  chambre.  Je  n'ai 
jamais  rien  vu  de  pareil,  et  me  suis  empressé  d'en  parler  au  Conseil 
supérieur  d'enseignement  que  Niewerkerke  présidait.  Tous  ces  messieurs 
ont  été  charmés  de  la  savoir  en  France.  » 

Comme  les  Hvres,  les  tableaux  ont  leur  histoire.  Celui-ci,  qui  faisait 
partie  de  la  Galerie  espagnole  exposée  au  Louvre  (Catalogue  de  la 
Galerie  espagnole,  n°  240)  a  été  dérobé  violemment.  Le  voleur,  pressé 
sans  doute,  a  coupé  la  toile  le  long  du  cadre  pour  l'emporter  roulée. 
Après  avoir  disparu  un  certain  temps,  le  tableau  a  surgi  de  nouveau  en 
Angleterre,  où  il  fut  acheté  par  le  baron  Taylor,  des  mains  duquel  il 
passa  à  celles  de  M.  Bamberg,  qui  le  vendit,  avec  sa  collection,  à  S.  M.  le 
Roi.  Ainsi  s'explique  que  la  toile  soit  rapiécée  par  une  bande  sur  les 
quatre  côtés. 

Toile  :  H.  2'",  45  ;  L.  2'",  86. 
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1598  — 1662  ? 

{Ecole  espagnole) 

Née  après  la  peinture  italienne,  dont  elle  est  un  rejeton,  la  peinture  espagnole  a 
eu  son  époque  de  floraison  bien  après  elle  également.  C'est  le  xvii"^  siècle  et  non 
le  xvi%  qui  est  son  âge  d'or.  Alors  que  les  épigones  de  Michel-Ange  et  de 
Raphaël  ne  sont  déjà  plus  que  des  maniéristes,  voués  aux  virtuosités  de  la  forme  et  au 
culte  des  sensualités  païennes,  les  Espagnols,  leurs  élèves,  sont  demeurés  sérieux  et 
continuent  à  travailler  avec  la  foi  en  l'art  et  la  foi  au  vrai,  n'employant  leur  habileté 
de  métier  qu'à  traduire  plus  énergiquement  leur  vision  de  la  nature,  ou  les  rêves  de 
leurs  âmes.  Zurbaran  nous  en  fournit  un  remarquable  exemple.  Né  en  1598,  à 
Fuentede  Cantos  en  Estramadure,  de  parents  paysans  qui  — chose  rare  —  ne  s'oppo- 
sèrent point  à  sa  vocation  pour  la  peinture,  il  fut  envoyé  par  eux  à  Séville,  où  il  eut 
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dès  ses  débuts,  pour  guide,  un  excellent  maître,  le  licencié  Juan  de  las  Roëlas,  le 
concurrent  des  Herrera  et  des  Pacheco,  et  qui  avait  rapporté  d'Italie,  comme  élève 
du  Titien,  les  traditions  de  l'École  vénitienne.  Le  premier  résultat  de  cette  solide 
méthode  fut  que  Zurbaran  adopta  pour  règle  de  ne  peindre  que  d'après  nature,  les 
chairs  sur  le  vif,  les  draperies  sur  le  mannequin;  et  l'on  sait  qu'aucun  autre  artiste 
n'a  rendu,  mieux  que  lui,  les  aspérités,  les  déchirures,  les  plis  grossiers  ou  fins  du 
froc  ou  de  la  bure  monacale.  Mais,  avec  l'habit,  il  a  su  poétiser  aussi  les  passions 
sombres  ou  sublimes  du  moine,  les  outrances  du  cilice,  les  extases  du  mysticisme, 
les  brutalités  de  la  piété,  les  stupidités  lugubres  qu'engendrent  les  vœux  exagérés  et 
les  macérations  cruelles.  Il  essaya  de  représenter,  comme  le  dit  Charles  Blanc,  par  des 
signes  visibles,  les  tortures  intérieures  du  cénobite,  les  âmes  visitées  par  les  fantômes 
de  la  superstition  et  du  remords,  et  parfois  les  ravissements  de  l'extase.  Le  fait  est 
que,  par  tempérament  autant  que  par  goût,  il  est  devenu,  dans  ses  grandes  peintures, 
l'Apothéose  de  saint  Thomas  d'Jqiiin,  le  Miracle  de  saint  Hugo  ou  l'Histoire  de  saint 
Bonaventiire,  comme  dans  ses  portraits,  figures  isolées  de  religieux  en  extase,  en 
prière,  en  méditation,  à  genoux,  debout  ou  au  repos,  le  peintre  par  excellence  du 
monachisme  espagnol,  dans  ce  qu'il  a  de  fruste,  d'âpre  et  de  mystique  tout  ensemble 
—  et  cela  avec  une  énergie  de  touche,  une  sincérité  de  sentiment  sans  égales. 
Toutes  ces  qualités  ont  valu  à  Zurbaran  le  surnom  de  Caravage  espagnol,  bien  qu'il 
n'ait  pu  subir  l'influence  de  ce  maître  qu'à  un  âge  trop  avancé  pour  que  son  robuste 
talent  en  fût  modifié.  C'est  plutôt  en  voyant  à  Séville  certaines  toiles  de  Ribera, 
exécutées,  celles-là,  à  la  façon  caravagesque,  qu'il  s'est  approprié  quelques-unes  des 
vigoureuses  pratiques  de  l'Espagnolet,  mais  sans  compromettre  pour  cela  sa  propre 
originalité. 

Malgré  ses  prédilections  pour  une  peinture  passionnée,  dévote  et  sombre,  mystique 
et  brutale,  Zurbaran  s'est  plu,  parfois,  aux  joies  ineffables  de  l'extase,  aux  rayonnements 
de  l'âme  éclairée  par  de  célestes  visions.  Son  pinceau  robuste  et  large  a  su,  par 
moments,  se  ployer  à  des  représentations  plus  gracieuses,  notamment  lorsqu'il 
avait  à  peindre  quelque  douce  figure  de  sainte  ou  de  martyre.  C'est  ainsi  qu'il  a 
réservé,  pour  les  vierges  délicates  de  la  Légende  dorée,  tout  l'éclat  fleuri  de  sa  palette, 
se  plaisant  à  les  parer  de  robes  resplendissantes  de  soie,  de  satin  et  d'or,  où  il  s'est 
souvenu  sans  doute  de  ces  belles  étoflies  chatoyantes,  de  cet  art  de  la  couleur  que 
lui  avait  enseigné  Roëlas,  cet  épigone  des  Vénitiens. 

Tel  qu'il  est,  Zurbaran  tient  une  grande  place  dans  l'École  espagnole.  «  Avec  un 
sentiment  religieux  très  pénétrant,  plus  viril  que  chez  Murillo,  bien  autrement  expres- 
sif et  ressenti  que  chez  Velasquez,  son  naturalisme,  aussi  robuste  que  celui  de  Ribera, 
est  peut-être  encore  plus  vrai,  plus  franc,  moins  voulu.  Sa  géniale  simpUcité, 
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qu'expliquent  son  origine  rustique  et  sa  foi  sincère,  confine  à  celle  des  primitifs, 
dont  elle  rappelle  l'inspiration  naïve  et  candide,  l'austère  et  constante  dignité  '  ». 

173.  L'Ange  gardien.  Au  premier  plan,  un  chevalier  en  froc  rouge 
est  agenouillé,  les  mains  jointes,  la  tête  levée.  En  train  de  prononcer, 
dans  cet  accoutrement  de  moine,  les  vœux  suprêmes,  on  devine,  à  son 
profil  énergique,  à  sa  figure  basanée,  qu'il  a  dû  courir  les  grandes  aven- 
tures. Et  tandis  qu'il  prie,  un  ange,  d'un  éclat  éblouissant,  est  descendu 
vers  lui,  ses  grandes  ailes  éployées,  aussi  blond  que  lui  est  noir,  aussi 
blanc  que  lui  est  rouge.  Debout,  inflexible  et  fier,  mais  le  geste  aimable, 
il  a  l'allure  d'un  messager  du  Saint-Office,  et  montre  au  chevalier  fervent, 
d'une  main  le  ciel,  avec  la  Sainte  Trinité,  de  l'autre  l'enfer,  avec  les 
ombres  sinistres  des  damnés.  Il  y  a  dans  ce  tableau,  où  les  flammes 
infernales  luttent  d'intensité  avec  les  clartés  célestes,  des  dissonances 
de  tons  extraordinaires,  comme  dans  le  plus  tumultueux  des  finales. 
La  robe  de  l'ange  est  d'un  effet  miraculeux,  inoubliable  :  réfractaire  aux 
reflets  de  la  fournaise  satanique,  comme  si  elle  avait  conservé  en  ses 
plis  mouvementés  les  irradiances  surnaturelles,  elle  éclaire  de  sa  blan- 
cheur jusqu'aux  rougeurs  environnantes.  Bref,  cette  composition  nous 
montre,  dans  l'ange,  toute  la  religiosité  élégante,  dans  le  chevalier  qui 
prie,  toute  la  ferveur  mystique,  dans  le  fond,  où  les  béatitudes  infinies 
contrastent  avec  les  peines  éternelles,  tout  l'âpre  illuminisme  de  l'an- 
cienne Espagne. 

Toile  :  II.  i"\  20;  L.  i 80. 

174.  Assomption  de  la  Vierge.  Debout  sur  un  croissant  mystique, 
—  bien  au-dessus  de  la  terre,  dont  on  voit  au  bas  du  cadre  quelques  tours 
dans  des  arbres,  des  tombeaux  avec  des  croix,  et  un  puits  solitaire,  un 
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palmier  avec  sa  frondaison  d'une  grâce  orientale,  —  elle  s'élève  dans 
la  lumière  emparadisée  et  dorée  du  ciel,  au  milieu  d'une  nuée  d'anges 
qui  la  contemplent,  curieux.  Heureuse  et  pudique,  drapée  dans  un 
manteau  vert  foncé,  jeté  sur  une  robe  lilas  sombre,  ses  beaux  che- 
veux de  vierge  tombant,  en  nattes  calmes,  autour  de  l'ovale  du 
visage,  sa  jolie  tête  inclinée,  les  yeux  baissés,  les  mains  jointes,  elle 
monte  vers  le  ciel,  absorbée,  apaisée,  méditative,  comme  si  elle  était  la 
prière  elle-même.  Impossible  de  dire  l'élégance  d'âme  que  révèle  cette 
svelte  et  délicate  figure  de  femme,  la  grâce  pieuse  de  cette  Vierge 
immaculée,  qui  ascende  et  s'élève  si  naturellement,  comme  attirée,  par 
une  force  invisible,  vers  les  demeures  célestes.  Il  faut  que  le  peintre  ait 
eu  la  vision  bien  intense  de  son  tableau,  pour  l'avoir  peint  avec  tant 
de  vérité  et  de  tendresse.  Mais  la  douceur  inattendue  que  Zurbaran  a  su 
donner  à  ces  sortes  de  figures  est  toujours  relevée  d'une  certaine  fierté 
tout  espagnole,  de  façon  que  ses  saintes  idéales  «  minces,  souples  et 
brunies,  ces  images  de  jeunes  filles  canonisées,  nobles  comme  des 
archiduchesses,  hautaines  comme  des  Castillanes,  mignonnes  comme 
des  Andalouses,  ressemblent  à  des  séraphins  s'envolant  vers  le  ciel,  dans 
l'attitude  et  sous  les  vêtements  des  infantes.  On  croirait  voir  passer 
toute  la  grandesse  du  paradis'  ». 

Toile  :  H.  o'",  35  ;  L.  o"\  30. 

175.  Saint  Biaise,  en  tenue  d'officiant  (?)  procession  ne,  la  crosse  pas- 
torale à  la  main,  hiératique,  dans  les  plis  lourds  et  rigides  de  sa  chasuble 
rouge,  chamarrée  d'or;  la  dalmatique  suspendue  au  cou,  la  mitre  en 
tête,  la  tête  levée,  il  s'enlève  sur  un  fond  très  sobre,  où  la  magnifi- 
cence austère  des  ornements  ne  ressort  que  mieux.  C'est  bien  là  un  motit 
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à  la  Zurbaran,  même  si  l'exécution  permet  d'en  douter.  Ce  tableau  pro- 
vient, d'ailleurs,  de  la  collection  du  maréchal  de  Soult. 

Toile  :  H.  o"\  92  ;  L.  0'",  30. 
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1599  —  1660 

(^Ecok  espagnole) 

Velasqjjez  est  le  type  par  excellence  des  artistes  espagnols.  Avec  une  sobriété 
de  moyens  extraordinaire,  il  a  créé  une  œuvre  infiniment  variée.  Tout  en  ayant  les 
qualités  les  plus  éminentes  de  ses  compatriotes,  la  force,  l'énergie,  l'amour  du  vrai 
et  le  sentiment  des  contrastes,  il  a  su  éviter  leurs  défiuits.  Même  quand  il  incline 
au  naturalisme,  il  ne  sera  jamais  trivial.  Il  a  su  mettre  de  la  distinction  jusque 
dans  la  caricature,  de  la  noblesse  jusque  dans  les  costumes  les  plus  grotesques.  Et  ce 
goût  parfait,  il  le  doit  sans  doute  à  sa  naissance  aristocratique. 

On  sait,  en  effet,  qu'il  est  issu  d'une  famille  noble,  d'origine  portugaise  du  côté 
paternel,  mais  établie  à  Séville  depuis  plus  d'un  siècle.  Quant  à  ses  premières  leçons, 
c'est  de  Herrera-le-Vieux  qu'il  les  reçut.  Mais  comme  il  ne  tarda  pas  à  se  lasser  des 
violences  et  des  rudoiements  de  ce  maître  fantasque  et  bourru,  il  passa  chez 
Pacheco,  dont  l'enseignement  timide  et  sage,  avec  le  style  florentin  pour  idéal, 
était  précisément  le  contraire  de  celui  d'Herrera,  qui,  naturaliste  A  outrance,  ne  recu- 
lait devant  aucun  contraste  heurté,  aucune  brutalité,  fût-elle  grossière.  Il  est  certain 
cependant  que  si  l'élève  trouva  plus  d'agrément  ;\  fréquenter  Pacheco,  il  profita 
davantage,  toutefois,  de  l'exemple  d'Herrera,  dont  la  manière,  pleine  de  franchise 
et  de  vigueur,  correspondait  mieux  que  le  dogmatisme  du  premier  au  naturel 
même  du  jeune  artiste.  Pacheco,  en  revanche,  contribua  beaucoup  à  stimuler  son 
esprit.  C'était  un  homme  du  monde  des  plus  avenants  ;  sa  maison  était  le  rendez- 
vous  de  tous  les  beaux  esprits  en  séjour  ou  de  passage  à  Séville  :  Herrera-le-Divin, 
l'auteur  du  Traité  sur  la  Peinture,  le  poète  Quevedo  Villegas,  l'immortel  Cervantes, 
Alonso  Cano  s'y  rencontraient  A  cette  époque;  et  Velasquez  a  certainement  dû 
trouver,  dans  le  commerce  de  ces  hommes  d'élite,  bien  des  encouragements. 

Mais  Velasquez,  comme  tous  les  peintres  espagnols,  s'en  remettait,  avant  tout,  à 
l'enseignement  souverain  de  la  nature,  directement  interrogée.  Aussi  le  voyons-nous, 
dans  sa  première  période,  principalement  occupé  du  rendu  littéral  et  serré,  presque 
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méticuleux  même  ;  plus  tard  seulement,  une  fois  la  main  et  l'œil  rompus  au  métier, 
il  prit  cette  manière  large  qui  rappelle  Herrera-le-Vieux  et  Ribera,  dont  il  eut  l'occa- 
sion d'admirer  déjà  quelques  tableaux  à  Séville. 

Sa  personnalité  était  déjà  formée,  quand  il  entreprit,  sur  le  conseil  de  Pacheco, 
dont  il  avait  depuis  épousé  la  fille,  Juana  de  Miranda,  de  faire  un  voyage  à  Madrid. 
C'était  en  1622.  Grâce  aux  puissantes  recommandations  dont  il  disposait,  il  ne  tarda 
pas  à  être  présenté  à  Philippe  IV.  Dès  l'année  suivante,  nous  voyons  le  roi  poser 
pour  un  grand  portrait  équestre,  qui  sera  le  premier  d'une  longue  série.  Ne  pouvant 
énumérer,  ici,  les  nombreux  ouvrages  que  Velasquez  acheva  pendant  cette  période  de 
féconde  production  —  scènes  de  la  vie  publique  ou  privée,  histoire,  mythologie  et 
portraits,  —  notons  pourtant  qu'il  se  distingua  au  point  d'obtenir,  à  la  suite  d'un 
concours,  le  titre  et  les  bénéfices  d'une  place  à  la  cour. 

En  août  1628,  Rubens  arriva  à  Madrid,  chargé  d'une  mission  diplomatique  par 
l'Infante  Isabelle,  gouvernante  des  Pays-Bas  ;  ce  fut  Velasquez  qui  lui  donna 
l'hospitalité;  pendant  neuf  mois  que  dura  ce  séjour,  les  deux  grands  artistes,  les 
premiers  de  leur  temps,  s'unirent  d'une  étroite  amitié,  et  visitèrent  ensemble  toutes 
les  galeries  royales,  déjà  très  riches  en  chefs-d'œuvre  de  toutes  les  Écoles.  Malgré 
ses  relations  avec  l'illustre  artiste  flamand,  Velasquez  ne  se  départit  en  rien  de  son 
originalité,  et  demeura  lui-même,  en  dépit  de  toutes  les  influences,  tant  son  tempéra- 
ment était  personnel.  Il  suivit  pourtant  l'avis,  que  lui  donna  Rubens,  d'aller  en  Italie 
étudier  les  chefs-d'œuvre  des  maîtres  du  passé. 

A  Venise,  il  salue  des  frères  dans  les  grands  coloristes,  en  Titien  qui  l'enthou- 
siasme, en  Véronèse  qui  le  ravit,  en  Tintoret  qui  le  captive  par-dessus  tout.  Puis 
il  alla  par  Ferrare,  Bologne,  et  Loreto,  toujours  copiant  les  œuvres  qui  l'intéressaient 
le  plus,  à  Rome.  Logé  à  la  Villa  Médicis,  dont  il  a  peint  quelques  parties  du  parc, 
avec  de  belles  architectures,  enténébrées  par  l'ombre  grave  des  cyprès,  il  ne  s'est 
pas  laissé  déconcerter  par  les  grandes  compositions  savantes  de  Raphaël  ou  de  Michel- 
Ange.  Loin  de  chercher  à  les  imiter,  il  est  resté  fidèle  à  sa  propre  manière,  franche 
et  réaliste,  puissante  et  mouvementée,  ne  visant  à  traduire  que  ce  qu'il  y  a  de  pit- 
toresque et  de  caractéristique,  dans  l'homme  et  la  nature.  S'il  s'attaque  à  un  thème 
mythologique  ou  allégorique,  c'est  pour  le  transposer  au  mode  réel,  en  le  rehaussant 
d'une  pointe  d'ironie. 

A  Naples,  il  se  lia  avec  Ribera,  qu'il  trouva  dans  son  plus  beau  moment  de  gloire 
et  de  fortune.  L'enthousiasme  que  ce  maître  lui  avait  inspiré  dans  sa  jeunesse  ne  fit 
que  grandir  encore  à  son  contact.  En  163  i,  Velasquez  rentrait  à  Madrid.  Alors  com- 
mence cette  série  de  portraits  inoubliables,  Philippe  IV,  les  infants  Baltazar,  Carlos  et 
Don  Fernando,  l'infante  Marguerite,  Marie-Anne  d'Autriche,  le  comte  Olivarès,  son 


DIEGO    RODRIGUEZ    DE   SILVA    Y  VELASQUEZ 
(i 399-1660) 

kCOLIi  KSPAGNOLE 


PORTRAIT    DU    CARDINAL  GALLI 
(KO  ,78) 


XHUU^AJHT    Y    AV.n^     ICI    XnUDl>iaO>I  ODHKI 


DIEGO  VELASaL'EZ  233 

protecteur:  autant  de  tètes  et  de  poses  absolument  typiques.  Il  partagea  les  faveurs  du 
souverain  avec  Calderon;  et  Philippe  IV  prit  tellement  en  affection  l'artiste,  qu'il  ne 
pouvait  se  passer  de  lui.  Velasquez,  de  son  côté,  se  prêtait  aux  caprices  du  souverain 
jusqu'à  peindre,  pour  le  distraire,  les  nains  et  les  bouffons  de  la  cour.  Le  roi  consentit 
pourtant  à  s'en  séparer,  et  à  l'envoyer  une  seconde  fois  en  Italie,  en  vue  d'acquérir  des 
peintures  et  des  antiques,  pour  décorer  l'Alcazar.  Après  avoir  engagé,  à  Bologne,  deux 
habiles  fresquistes,  Velasquez  vint  se  fixer  à  Rome;  Bernin,  Algarde,  Pierre  de 
Cortone  et  Salvator  Rosa  l'entouraient  de  prévenances.  C'est  alors  qu'il  fit  le 
flrmeux  portrait  du  pape  Innocent  X,  conservé  encore  au  palais  Doria,  un  chef- 
d'œuvre  de  tous  points  :  «  Sur  un  fauteuil  rouge,  au-dessus  d'un  manteau  rouge, 
a  dit  M.  Taine,  dans  une  tenture  rouge,  sous  une  calotte  rouge,  une  figure  rouge,  la 
figure  d'un  pauvre  niais,  d'un  cuistre  usé  ;  faites  avec  cela  un  tableau  qu'on  n'oublie 
plus!  »  En  1651,  Velasquez  quitta  Rome,  et  s'embarqua  pour  Barcelone,  où  il  arriva 
avec  toutes  ses  acquisitions.  Quelque  temps  après,  le  roi  le  nommait  maréchal-four- 
rier du  Palais,  un  poste  qui,  lui  prenant  la  moitié  de  ses  journées,  l'obligea  à  une 
facture  plus  sommaire  et  plus  prompte.  Il  accomplit  alors  sa  dernière  évolution 
artistique,  vers  une  manière  toute  spontanée,  toute  de  premier  jet,  qu'on  pourrait 
taxer  d'impressionisme. 

En  1660,  le  3  juin,  fut  célébré,  comme  on  sait,  le  mariage  de  Louis  XIV  avec  l'In- 
fante Marie-Thérèse,  fille  de  Philippe  IV.  Velasquez  fut,  à  cette  occasion,  chargé  par 
le  roi  de  décorer  le  pavillon  élevé  dans  l'Ile  des  Faisans,  et  dont  chaque  aile  avait  été 
meublée  à  l'envi,  par  les  deux  nations,  de  la  manière  la  plus  somptueuse.  Velasquez, 
artiste  original,  homme  de  cour  et  homme  du  monde,  s'acquitta  de  cette  tâche  avec 
le  goût  le  plus  exquis,  et  en  fut  vivement  félicité  par  les  deux  monarques.  Mais  les 
fiuigues  qu'exigeait  sa  charge,  les  préparatifs  qu'il  avait  dû  faire,  sur  tout  le  parcours 
du  voyage,  pour  la  réception  de  la  cour,  l'avaient  exténué  au  point  que,  rentré  à 
Madrid,  il  mourut  d'une  fièvre  qui  l'emporta,  la  même  année  1660,  au  mois  d'août. 
Huit  jours  après,  Marie  Pacheco,  sa  digne  compagne,  le  suivait  dans  la  tombe. 

Tel  qu'il  est,  Velasquez  —  qui  n'a  ni  la  pensée  profonde  du  Poussin,  ni  le  sentiment 
exquis  de  Lesueur,  ni  la  richesse  de  couleur  du  Titien,  ni  l'ampleur  décorative  de 
Véronèse  —  est  moins  un  coloriste  qu'un  merveilleux  luministe.  Tout,  chez  lui,  est 
fait  d'accords  et  de  nuances;  avec  deux  ou  trois  tons  qui  constituent  toute  sa 
palette,  il  a  su  combiner  des  toiles  d'un  relief  et  d'une  lumière,  d'une  harmonie 
et  d'une  intensité  incomparables. 

176.  Portrait  d'un  général  à  cheval  (?).  Bien  qu'il  ait  été  acquis  sous 
le  nom  de  Velasquez,  ce  tableautin,  provenant  de  la  collection  Bam- 
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berg,  est  d'une  attribution  douteuse,  ce  qui  ne  l'empêche  pas  d'être 
intéressant.  Dans  une  vaste  solitude,  sur  un  robuste  cheval  brun  à 
petite  tête,  est  assis  un  général  vêtu  du  pourpoint,  et  coiffé  d'un 
énorme  chapeau,  sur  lequel  s'agite  une  plume  rouge.  Une  ample  che- 
velure encadre  le  visage  martial.  Au  large  ceinturon,  brodé  d'or,  pend 
une  épée.  Les  étriers  et  l'armure  brillent.  La  crinière,  abondante,  flotte 
sur  le  poitrail  du  cheval,  et  sa  queue  superbe  traîne  presqu'à  terre.  Il 
y  a,  dans  l'allure  de  ce  destrier,  et  dans  la  pose  fiére  du  cavalier,  qui 
s'enlève  sur  un  large  fond  de  ciel,  beaucoup  de  grandeur. 

Le  restaurateur,  en  retenant  ce  tableau,  y  a  découvert  la  signature  de 
F.  Varela(?).  C'est  probablement  une  ancienne  copie  d'après  le  maître. 

Toile  :  H.  o"\  33  ;  L.  o"\  29. 

177.  Portrait  de  Philippe  IV.  La  tête  de  trois  quarts  à  gauche;  coiffé 
d'un  chapeau  rond  à  plumes  écarlates,  d'où  tombent  de  longs  cheveux 
de  femme.  Vêtu  d'une  veste  rouge  foncé,  garnie  d'un  col  noir, 
liserée  de  blanc  autour  du  cou,  nous  voyons  là  Phihppe  IV,  jeune 
encore,  au  grand  œil  noir,  aux  lèvres  fines  sous  la  moustache  relevée, 
au  nez  volontaire.  L'expression  est  très  caractéristique  ;  sans  être  gaie, 
elle  n'a,  dans  sa  vivacité,  encore  rien  de  sombre  et  de  triste,  comme  ce 
sera  le  cas  plus  tard. 

Toile  :  o'",  45 ;  L.  o"\  37. 

178.  Portrait  du  Cardinal  Galli.  Le  prélat  est  assis  sur  un  fauteuil 
garni  de  velours  rouge  qui  s'enlève  sur  une  tenture  brune  à  ramages.  Il 
est  encore  dans  la  force  de  l'âge;  sa  tête,  presque  de  face,  à  moustache 
blonde,  aux  traits  accentués,  aux  yeux  pénétrants,  a  quelque  chose  de 
volontaire,  d'avisé,  d'intelligent,  qui  n'exclut  pas  la  grâce  et  l'esprit. 
Le  dessin,  d'une  rigueur  admirable,  traduit  ici  mieux  qu'une  forme,  une 


ANTONIO  DE  PEREDA  235 

âme.  Quant  au  costume  de  cardinal,  avec  la  barrette,  le  rochet  blanc  à 
dentelles  recouvrant  la  pourpre,  et  le  camail  cardinalice  fermé  sur  le 
surplis,  il  éclate  en  note  vive  sur  le  fond  sombre,  et  constitue  une  élé- 
gante symphonie  en  rouge  majeur,  qui  rappelle  le  portrait  d'Inno- 
cent X.  La  pose  est  des  plus  naturelles  :  une  main,  la  gauche,  admira- 
blement traitée,  repose  sur  le  bras  du  fauteuil;  l'autre  tient  une  lettre 
sur  laquelle  on  lit  :  (.(AW  exccl.  e.  rêver,  signor  jf.  cardi.  Galli  pcr  Diego 
Felasqiiei.  » 

Toile  :  H.  i"\  58  ;  L.  i"\  17. 


ANTONIO   DE  PEREDA 
1599  —  1669 

(^Ecole  espagnole^ 

Antonio  Pereda  appartient,  également,  i  ce  groupe  bien  national,  que  Velasquez 
domine  de  toute  la  hauteur  de  son  génie.  Il  est  issu  de  l'atelier  d'un  vieux  maître, 
Pedro  de  la  Cueva,  peintre  inconnu,  mais  professeur  célèbre,  qui  a  su  se  tenir  à  l'écart 
des  influences  italiennes,  plus  que  les  Carducci,  les  Caxès,  les  Rizi,  qui  tous  les 
ont  subies  directement,  ou  de  seconde  main. 

Né  à  Valladolid  en  1599,  il  fut  envoyé,  petit  orphelin,  à  Madrid,  pour  y  étudier  la 
peinture.  A  force  de  zèle  et  de  talent,  il  finit  par  gagner  l'estime  d'un  conseiller  de 
Castille,  qui  se  chargeade  son  entretien.  Peu  de  temps  après,  Crescenzi,  peintre  etarciii- 
tecte  de  Philippe  III,  frappé  du  talent  de  ce  jeune  homme,  demanda  à  le  prendre  à 
son  service,  et  lui  fit  copier  les  chefs-d'œuvre  des  maîtres  dans  les  résidences  et  les 
collections  royales.  Il  compléta  ainsi  son  éducation  artistique,  et,  dès  l'âge  de  18  ans, 
attira  l'attention  sur  lui,  par  l'exposition  publique  d'une  Divine  Coiiceplion  eiilotirée 
d'anges,  qui  le  mit  aussitôt  au  premier  rang. 

Il  ne  tarda  pas  à  obtenir  un  succès  plus  éclatant  encore  par  le  Songe  de  la  Vie,  son 
chef-d'œuvre,  exécuté  pour  l'amiral  de  Castille,  et  actuellement  conservé  à  l'Académie 
de  San  Fernando  à  Madrid.  Dans  sa  longue  carrière,  Pereda,  qui  excella  dans  tous  les 
genres  —  histoire,  portrait^  nature  morte  —  a  créé  d'innombrabl«#6  tableaux  d'autel 
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pour  les  églises  et  les  couvents  de  son  pays  ;  mais  un  petit  nombre  seulement 
subsiste.  Si  ses  compositions  religieuses  ont  moins  de  grâce  et  de  fiimiliarité  que 
celles  de  Murillo,  elles  les  valent  par  leur  ferveur  sincère  et  grave,  par  leur 
noblesse  d'accent  et  de  sentiment.  On  y  sent  un  pinceau  moins  facile,  mais  une  âme 
plus  sérieuse,  qui  se  trahit  jusque  dans  un  coloris  plus  sobre  et  plus  sombre. 

179.  L'Assomption  de  la  Vierge.  La  tête  auréolée,  les  regards  bais- 
sés, les  mains  jointes,  elle  monte  vers  le  ciel,  au  milieu  d'une 
gloire  d'anges  qui  lui  tendent  des  roses  et  des  lys.  Une  ample  cheve- 
lure blonde,  dénouée  sur  les  épaules,  encadre  la  pâleur  de  ce  visage,  un 
visage  de  nonne  très  dévote.  Enveloppée  d'une  draperie  bleue  qui 
recouvre  une  robe  violâtre,  elle  s'élève  mystiquement,  dans  l'au- 
rore dorée  des  clartés  célestes.  Rien  de  plus  harmonieux  que  l'ac- 
cord de  ce  fond  jaune  avec  la  tache  violacée  de  la  robe,  qui  chatoie  du 
lilas  au  rose,  du  vert  pâle  au  violet,  et  Murillo  lui-même  n'a  pas  su  don- 
ner à  ses  Madones  la  noblesse  chaste  et  fiére  qui  fait  de  celle-ci  une 
figure  vraiment  divine.  Ce  n'est  pas  l'amour  qu'elle  inspire,  c'est  l'ado- 
ration. Seuls,  les  anges  mêlent,  à  la  gravité  suave  de  cet  hymne  pictu- 
ral, un  élément  d'enjouement;  l'expression  de  surprise  et  de  prière, 
que  manifestent  certains  d'entre  eux,  est  d'une  drôlerie  charmante,  chez 
ceux  qui  succombent  sous  la  charge  des  fleurs  comme  chez  ceux  qui 
assistent  curieux  au  miracle;  on  dirait  la  glorification  de  l'espièglerie. 
Voyez,  notamment,  les  deux  angelots  qui  apparaissent  aux  fenêtres  des 
nuées,  à  mi-hauteur  du  corps  de  la  Vierge.  Impossible  de  mieux  rendre 
les  grâces  naïves  et  les  malices  de  l'enfance. 


Toile  :  H.  2'",  10;  L.  i  60. 
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ALONSO  CANO 
1601  —  1 667 

(^Ecole  espagnole) 

Alonso  Cano  ne  rappelle  en  rien  ses  confrères  espagnols,  au  milieu  desquels  il 
occupe  une  place  à  part.  Rien,  chez  lui,  du  naturalisme  outrancier  des  uns,  ou  du 
mysticisme  exalté  des  autres.  Au  lieu  de  tendre  à  l'expressivité  vigoureuse,  au  clair 
obscur  antithétique,  il  vise  à  l'harmonie  des  poses,  des  tons  et  des  contours.  Ses 
figures  ont  une  noblesse  sculpturale,  une  eurythmie  de  formes  particulières,  —  et 
ces  qualités  s'expliquent,  chez  lui,  autant  par  l'hérédité  que  par  l'éducation.  Son  père 
déjà  était  un  artiste  fort  distingué  en  son  genre,  célèbre  comme  constructeur  de 
rétables.  Assez  épris  d'art  pour  comprendre  et  seconder  la  vocation  de  son  fils,  il  l'en- 
voya à  Séville  chez  le  sculpteur  Juan  MartinezMontaiîez,  un  imitateur  de  Michel-Ange. 
Il  ne  tarda  pas,  grâce  aussi  à  ses  études  assidues  de  l'antique,  à  se  distinguer  par  un  sens 
très  fin  de  la  beauté  classique.  En  même  temps,  il  fréquentait  l'atelier  de  peinture 
de  Juan  del  Castillo,  mais  garda  de  ses  études  de  statuaire  un  goût  marqué  pour 
les  attitudes  sculpturales,  pour  la  pondération  des  gestes,  pour  la  simplicité  har- 
monieuse des  lignes.  Son  dessin  est  aussi  correct  que  son  modelé  est  parfait,  délicat 
et  châtié,  toujours  élégant  et  gracieux  dans  ses  représentations  de  la  Vierge  et  des 
saintes  ;  ce  qui  n'empêche  pas  ses  Christs  et  ses  saints  d'avoir  une  noble  virilité. 

Chose  étonnante,  cet  artiste,  épris  de  l'idéal  grec  fait  de  mesure  et  d'harmonie, 
avait  dans  le  caractère  toutes  les  turbulences  et  toutes  les  fiertés  du  sang  espagnol.  Il 
fut,  dans  sa  vie,  aussi  bizarre,  violent,  emporté,  qu'il  se  montra  correct  et  calme  dans 
son  art.  Nous  ne  pouvons  nous  arrêter  aux  nombreux  épisodes  de  cette  étrange 
existence  d'artiste,  —  à  l'histoire  de  son  duel  avec  Sébastian©  de  Llannoy  Valdez,  à  ses 
querelles  de  ménage,  à  sa  mise  à  la  torture  sous  l'inculpation,  erronée  d'ailleurs, 
d'avoir  assassiné  sa  propre  femme,  à  ses  démêlés  avec  les  moines  de  Porta-Cocli  ou 
avec  les  chanoines  de  Grenade  ;  —  autant  d'aventures  où  il  apparaît  tour  à  tour  comme 
bretteur  impitoyable,  mari  jaloux,  mauvais  coucheur  ;  mais  toujours  hautain,  superbe, 
et  fier  de  son  art.  Sous  cette  âpre  écorce,  toutefois,  se  cachait  un  cœur  généreux, 
compatissant  pour  les  pauvres,  et,  s'il  n'avait  pas  d'argent  pour  leur  fiire  l'aumône, 
vite  il  improvisait  un  beau  dessin,  qu'il  donnait  au  mendiant,  en  lui  indiquant 
l'adresse  d'un  amateur  qui  le  lui  achèterait  à  bon  prix.  Un  trait  qui  peint,  mieux  que 
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tout  autre,  le  sentiment  persistant  et  souverain  du  beau  chez  Cano.  c'est  ce  qu'on 
raconte  au  sujet  de  sa  mort.  Lorsqu'il  était  à  l'agonie,  le  prêtre  lui  présenta  à  baiser 
un  crucifix  assez  mal  sculpté,  paraît-il;  il  le  repoussa  en  disant  :  «  Enlevez,  enlevez! 
mon  père;  il  est  trop  mal  fait  pour  que  je  l'embrasse!  »  et  se  fit  apporter  une  simple 
croix  de  bois. 

Sur  de  son  dessin,  savant  en  anatomie,  amoureux  des  belles  proportions,  Alonso 
Cano  ne  craignait  pas  d'aborder  le  nu.  A  l'inverse  des  autres  peintres  espagnols  qui 
évitaient  de  montrer  la  chair,  ce  symbole  du  péché,  et  qui  ne  la  montraient  que  chaste- 
ment drapée  ou  abjecte,  il  se  plaisait,  lui,  à  peindre  des  Christs  morts,  des  Christs  à 
la  Colonne,  des  anges  descendus  du  ciel  dans  leur  divine  nudité.  Aussi  son  œuvre 
est-elle  riche  en  morceaux  distingués,  qui  rappellent  par  leur  modelé  et  leur  coloris 
les  Vénitiens,  mais  avec  moins  d'énergie;  tandis  que  par  l'exquisité  du  sentiment,  il 
fait  souvent  songer  à  Corrège.  Quoi  qu'il  en  soit,  il  a  été  le  premier  et  le  dernier 
païen  de  la  peinture  espagnole.  Avec  lui,  l'art  ibérien  sort  des  vulgarités  puissantes  ; 
après  lui,  il  croulera  peu  à  peu  dans  le  matérialisme  brut,  sans  âme  ni  poésie. 

180.  Flagellation  du  Christ.  C'est  un  Christ  à  la  colonne,  les  mains 
liées  derrière  le  dos,  attendant  patiemment  que  le  bourreau  (qu'on 
entrevoit  à  droite  par  une  large  baie  carrée)  ait  préparé  les  étriviéres. 
La  figure,  nue  jusqu'à  une  simple  draperie  autour  des  reins,  s'enlève 
sur  un  fond  sombre,  inondée  de  lumière  frisante  qui  en  fiiit  valoir 
la  beauté  sculpturale  et  la  chaude  carnation.  La  tête  inclinée  du  Christ, 
voilée  par  les  cheveux  noirs  qui  tombent  sur  la  nuque  et  les  épaules 
avec  le  désordre  de  l'abandon  et  la  tristesse  du  deuil,  est  d'une  beauté 
saisissante  en  sa  résignation.  Impossible  de  ne  pas  reconnaître  dans  la 
pose  noble,  dans  le  modelé  merveilleux  de  ce  corps,  le  peintre  statuaire, 
ami  des  belles  formes  grecques,  qu'était  Alonso  Cano.  La  même  figure 
du  Christ,  autrement  posée,  se  retrouve  dans  le  Christ  mort  de  Madrid. 
Il  se  pourrait  aussi  que  notre  tableau  fût  une  réplique  du  Christ  à  la 
colonne  du  même  musée.  Quoi  qu'il  en  soit,  c'est  une  des  perles  de  la 
Galerie  Charles  I^''. 


Toile  :  H.        50;  L.  i  07. 
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Si  Alonso  Cano  a  puisé  l'eurythmie  des  belles  formes  dans  l'étude  assidue  de  l'an- 
tique, Murillo  s'est  formé,  lui,  à  la  grâce  exquise  qui  le  distingue,  à  travers  une  série 
d'épreuves  et  d'influences  diverses,  dont  son  talent  a  fini  par  triompher. 

Issu  d'une  famille  d'artisans  de  Séville,  il  se  trouva,  dès  l'âge  de  dix  ans, 
orphelin  de  père  et  de  mère,  placé  sous  la  tutelle  d'un  oncle,  chirurgien  de  son 
état,  et  qui  se  montra  tout  disposé  à  favoriser  la  vocation  bien  déterminée  de  son 
pupille.  Il  eut,  pour  premier  maître,  Juan  del  Castillo,  qui  fut  aussi  celui  de  Cano, 
un  peintre  élevé  dans  les  traditions  florentines,  et  à  qui  l'on  peut  reprocher  un  coloris 
un  peu  sec  et  dur,  mais  dont  on  ne  saurait  que  louer  le  dessin  sévère  et  châtié,  bien 
propre  à  former  de  bons  élèves.  Malheureusement,  cet  artiste  alla  s'établir  à  Cadix, 
laissant  Murillo,  simple  élève,  tout  désemparé  à  Séville. 

Presque  privé  de  ressources,  le  jeune  homme  se  mit,  pour  subvenir  â  ses  besoins, 
à  bâcler  des  tableaux  de  piété  pour  l'exportation  dans  les  Amériques  :  Vierges,  Saints, 
bannières  d'église  qu'il  vendait  à  la  foire.  C'était  se  livrer  à  une  dangereuse  besogne 
que  d'improviser  ainsi,  et  Murillo,  avec  son  étonnante  Aicilité,  y  eût  rapidement  gâté 
son  talent,  si  son  camarade  Pedro  de  Moya  n'était  venu  à  propos  le  tirer  de  la  pente 
où  il  glissait.  Cet  ami  commença  par  lui  faire  voir  les  études  et  les  copies,  d'après 
Van  Dyck  et  Rubens,  qu'il  avait  rapportées  de  son  voyage  en  Flandre  et  en  Angleterre. 
Murillo  en  fut  si  éniei'veillé,  qu'il  résolut,  lui  aussi,  d'aller  étudier  ces  maîtres  chez  eux. 
Aussitôt  il  se  mit  à  peindre  sujet  sur  sujet,  et  à  vendre  vaille  que  vaille,  afin  de 
réunir  le  viatique  nécessaire. 

A  peine  eut-il  épargné  une  petite  somme,  qu'il  partit  pour  Madrid,  avec 
l'intention  de  n'y  faire  qu'une  étape;  mais  c'est  là  que  se  borna  son  voyage. 
Velasquez  le  reçut  avec  bienveillance,  lui  ouvrit  sa  maison,  lui  donna  ses  avis,  et  lui 
facilita  l'accès  de  l'Alcazar,  du  Bucn-Retiro  et  de  l'Escurial,  où  le  jeune  artiste  put  se 
former  â  l'étude  des  grands  maîtres,  Titien,  Véronèse,  Rubens,  Van  Dyck,  Velasquez, 
qu'il  copia  avec  zèle.  Doué  d'un  talent  très  universel,  captivé  tour  à  tour  et  en  même 
temps  par  les  qualités  diverses  des  Italiens  et  des  Flamands,  Murillo  mit  bien  une 
dizaine  d'années  à  prendre  conscience  de  sa  propre  individualité,  alors  qu'un  artiste 
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moins  complet,  mais  limité  à  un  seul  thème,  eût  peut-être  tout  de  suite  trouvé  sa 
voie. 

Après  avoir  débuté  par  une  fusion  de  styles  et  de  manières,  mariant  les  violences 
de  Ribera  aux  élégances  de  Van  Dyck,  les  tonalités  rouges  de  Rubens  aux  teintes  gris- 
perle  de  Velasquez,  il  finit  peu  à  peu  par  se  dégager  des  influences  obéies,  et,  dès 
1648,  il  apparaît  bien,  lui-même  dans  toute  la  grâce  familière  et  la  distinction  spiri- 
tuelle de  son  génie. 

L'œuvre  de  Murillo  est  très  considérable,  et  embrasse,  par  la  variété  des  sujets,  le 
ciel  et  la  terre,  depuis  le  mendiant  le  plus  misérable  jusqu'à  la  Vierge  et  aux  Séraphins 
les  plus  éthérés;  mais,  que  le  peintre  nous  présente  un  type  populaire  ou  même 
populacier,  ou  un  personnage  des  Évangiles,  il  est  si  riche  en  inventions  géniales,  en 
traits  anecdotiques,  en  attitudes  expressives,  qu'il  demeure  toujours  captivant  et  pitto- 
resque, tant  son  pinceau  parle  un  langage  à  la  fois  aimable  et  communicatif,  humble 
et  sublime,  comme  une  page  de  la  Légende  dorée.  Ce  qui  assure  à  Murillo  un  rang  à 
part  dans  l'histoire  de  la  peinture,  c'est  la  rare  faculté  dont  il  «  fait  preuve,  d'idéaliser 
le  réel  et  d'apprivoiser  l'idéal  »,  d'allier,  en  d'autres  termes,  le  surnaturel,  le  rêve  et  la 
vision  céleste,  aux  personnages,  aux  actions,  aux  familiarités  mêmes  de  la  vie  journa- 
lière; et  cela  avec  une  aisance,  une  spontanéité,  une  candeur,  une  adoration  mystique 
et  attendrie,  qui  n'ont  leurs  pareilles  dans  aucune  autre  école.  A  la  conviction 
naïve  d'un  primitif  dont  l'artiste  paraît  animé,  qu'on  ajoute  la  ferveur  contagieuse 
produite  dans  la  catholique  Espagne  par  l'édit  de  Philippe  IV,  plaçant  son  royaume 
sous  l'invocation  de  la  Sainte  Vierge,  et  l'on  comprendra  qu'il  soit  devenu  le  peintre 
par  excellence  de  l'Assomption  et  de  l'Immaculée  Conception.  Comme  des  cantiques 
ou  des  prières,  ses  Vierges  montent,  candides  et  souriantes,  vers  le  ciel,  entourées  de 
gloires  d'anges,  gracieuses  guirlandes  de  bébés,  qui  se  balancent  autour  d'elles  dans  l'or 
paradisiaque  des  nuées.  Si  les  Madones  de  Raphaël,  abstraites,  universelles,  solennelles 
semblent  descendre,  comme  de  nobles  idées,  de  quelque  paradis  chrétien  et  platonicien, 
et  nous  en  rappeler  la  grâce  et  l'amour  divins,  celles  de  Murillo,  en  revanche,  sont  des 
filles  d'Eve,  au  type  bien  espagnol,  qui  aspirent  au  ciel  et  y  tendent,  en  traînant  après 
elles,  comme  leur  progéniture,  tout  un  peuple  joyeux  et  rieur  d'enfantelets 
folâtres. 

181.  Conception  de  la  Vierge.  Un  des  sujets  de  prédilection  de 
l'École  espagnole,  avec  l'Assomption.  En  robe  blanche  sur  laquelle  flotte 
une  draperie  bleue,  candide  et  svelte  comme  un  lys,  la  Vierge  est 
debout,  sur  un  croissant,  dans  les  nuées;  les  regards  levés  vers  le  ciel  qui 
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s'éclaire  au-dessus  d'elle,  la  tête  encadrée  dans  ses  cheveux  épars,  les 
mains  jointes  pour  la  prière,  dans  une  attitude  où  il  y  a,  tout  ensemble, 
de  la  pudeur,  du  ravissement  et  de  l'adoration.  Emportée  par  des 
anges,  attendue  par  des  anges  qui,  curieux,  sortent  leurs  têtes  des 
nuages,  elle  semble  monter  dans  la  gloire,  où  l'élévera  sa  mission  de 
mére  de  Dieu,  et  appeler  déjà  l'agenouillement  des  fidèles. 

Mais  il  manque  à  ce  tableau  la  grâce  exquise  du  galbe,  le  modelé 
moelleux  des  chairs,  l'enjouement  abandonné  des  anges,  pour  égaler  son 
prototype,  Ylinuiacuîcc  Conception  qui  se  trouve  au  Musée  du  Louvre. 
Seule,  la  tête  de  la  Vierge  est  la  même,  mais  là,  tournée  à  droite,  ici,  à 
gauche;  quant  aux  anges,  ils  pourraient  être  d'un  élève.  Il  s'agit  sans 
doute  d'une  réplique,  à  peine  variée,  issue  de  l'école  du  maître. 

Ce  tableau  provient  de  la  galerie  Aguado.  Cadre  du  temps. 

Toile  :  H.  i 96;  L.  i  23. 

182.  Invention  du  Dessin  (?).  Un  jeune  homme  en  blouse  rouge  est 
debout  devant  un  pan  de  ruine,  sur  lequel  se  projette  son  ombre.  Un 
autre,  vêtu  de  violet  et  portant  de  longs  cheveux,  marque  sur  la 
muraille  les  contours  de  l'ombre.  Qiiatre  personnes,  les  unes  debout, 
les  autres  assises,  assistent,  avec  étonnement,  à  cette  invention  du  dessin. 
On  a  reconnu,  dans  le  dessinateur,  le  portrait  du  peintre.  A  gauche  de 
la  ruine,  une  échappée  sur  un  paysage;  à  droite,  sur  un  bouclier,  une 
inscription  monumentale  en  espagnol.  Le  motif  est  agréable,  et  rappelle 
par  sa  familiarité  réahste,  la  manière  de  Murillo;  mais  on  a  peine  à  y 
retrouver  la  facture  précise  et  alerte,  les  physionomies  expressives  du 
maître. 

Toile:  H.  i'",  15;  L.  i">,  68. 
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Murillo  régnant  par  la  grâce  et  le  charme,  Valdès  Léal,  son  contemporain,  jugea  à 
propos  d'exploiter  l'horreur  et  l'effroi  des  choses,  autant  par  goût,  sans  doute,  que 
par  fierté;  car  il  eût  cru  déroger  en  imitant  son  rival. 

Né  à  Cordoue  en  1630,  il  fut  d'abord  le  disciple  de  cet  intraitable  Juan  del 
Castillo  dont  nous  avons  déjà  parlé  à  plusieurs  reprises.  De  sa  ville  natale,  le  jeune 
artiste  se  rendit  à  Séville;  il  y  arriva  au  moment  où  Murillo  s'efforçait  de  créer  une 
Académie  de  dessin,  conviant  tous  les  artistes,  architectes,  graveurs,  peintres  et  sculp- 
teurs, à  s'associer  à  cette  œuvre.  Après  avoir  longtemps  entravé  ce  projet,  Herrera  et 
Valdès  Léal  finirent  par  se  joindre  à  leurs  collègues,  et  ce  dernier  fut  même  nommé 
secrétaire  de  la  nouvelle  institution,  et  plus  tard  président  ;  mais  ne  pouvant  s'en- 
tendre avec  personne,  à  cause  de  ses  prétentions  exagérées,  il  ne  tarda  pas  à  abandon- 
ner ce  poste.  Ambitieux,  voulant  être  le  premier  en  tout  et  partout,  d'une  humeur 
sombre,  d'un  tempérament  nerveux  et  passionné,  cet  homme,  si  difficile  à  vivre,  n'en 
fut  pas  moins  un  des  grands  maîtres  de  l'École  andalouse.  Mais  d'un  caractère  bizarre, 
il  s'est  cantonné,  soit  par  tempérament,  soit  par  simple  parti  pris,  dans  un  certain 
genre  de  sujets  —  supplices,  martyres,  épisodes  sanglants,  hideurs  macabres  —  où 
l'élément  dramatique  et  violent  prédominait.  Ces  tendances  apparaissent  notamment 
dans  ce  célèbre  tableau  des  Deux  Cadavres  —  d'un  grand  seigneur  et  d'un  évêque,  se 
décomposant,  dans  leurs  riches  atours,  à  côté  de  squelettes  et  de  crânes  qui  encombrent 
l'ossuaire  ■ —  tableau  qu'il  avait  achevé  pour  l'hôpital  de  la  Charité.  Quand  Murillo 
le  vit  pour  la  première  fois,  il  aurait  dit  à  l'auteur  :  «  Voilà  une  peinture  que  l'on  ne 
saurait  regarder  sans  avoir  aussitôt  envie  de  se  boucher  le  nez  ».  —  Valdès,  flatté  plutôt 
que  blessé  de  cette  observation,  aurait  répliqué  presque  gracieusement  :  «  Eh  !  com- 
père, est-ce  ma  faute  si  vous  avez  pris  pour  vous  les  plus  beaux  fruits  du  panier,  et  ne 
m'avez  laissé  que  des  moisissures.  » 

Malgré  ces  prédilections  macabres,  Valdès  Léal  demeura,  après  la  mort  de  Murillo, 
le  peintre  le  plus  remarquable  de  l'École  andalouse.  Grâce  à  sa  facture  large  et 
facile,  aidée  d'une  puissante  imagination,  il  est  parvenu  à  exécuter  de  nombreux 
ouvrages,  d'un  coloris  brillant,  d'un  style  énergique,  et  d'un  dessin  extrêmement 
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hardi.  Mais  comme  il  peignait  très  hâtivement,  et  en  tenant  toujours  compte  de  l'em- 
placement désigné  à  ses  tableaux  pour  les  pousser  à  l'effet,  la  plupart  de  ses  toiles, 
déplacées  aujourd'hui,  ont  beaucoup  perdu  de  leur  caractère,  et  paraissent  traitées 
un  peu  à  la  manière  décorative.  Outre  un  œuvre  considérable,  Valdès  Léal,  mort  en 
1691,  a  laissé  un  nombreux  groupe  d'élèves,  parmi  lesquels  son  fils  et  "deux  filles. 

183.  Tête  de  Saint  Jean.  Une  tête  de  vieillard,  aux  traits  énergiques 
et  nobles,  posée  sur  un  plat  d'argent,  à  côté  duquel  luit  un  poignard.  Un 
cercle  clair  fait  au  masque  du  mort  une  auréole  pâle,  qui  n'a  point  l'éclat 
de  celle  des  saints  en  vie  ou  entrés  dans  l'éternité.  La  tête  couchée  s'en- 
lève, avec  sa  barbe  et  ses  cheveux  blancs,  sur  un  fond  gris  très  calme; 
une  paix,  résignée  et  profonde,  repose  sur  le  front  blême  et  les  lèvres 
prophétiques.  A  droite,  trois  sources  jaillissent  comme  des  jets  d'eau 
vive,  et  portent  chacune,  écrit  au-dessous  d'elle  :  Jésus!  La  signature  se 
trouve  au-dessous  de  la  table  qui  supporte  le  plat.  Ce  morceau  qui  fai- 
sait partie  de  l'ancienne  Collection  Espagnole  (n°  272  du  catalogue) 
est  certainement  très  remarquable.  Impossible  de  mettre  plus  d'idée  et 
de  sentiment  dans  le  faciès  d'un  cadavre. 

Toile  :  H.  C",  49  ;  L.  0'"  76. 

JOSÉ  ANTOLINEZ 
1639  —  1676 

(^Ecole  espagnole) 

Il  semblerait  qu'après  Zurbaran,  Percda,  Murillo,  toutes  les  variations  \  cxécutersur 
le  thème  de  l'extase  fussent  épuisées.  José  Antolinez,  pour  venir  après  eux,  a  su 
encore  donner  à  ce  motif  des  attraits  nouveaux,  en  y  mettant  toute  l'exquisité  et 
toute  l'élégance  d'une  imagination  infiniment  délicate  et  sensible.  Élève  de  Francisco 
Rizi  et  de  son  oncle  Francisco  Antolinez  y  Sarabia,  José  Antolinez  procède  de  Murillo, 
à  en  juger  par  les  quelques  tableaux  religieux  qu'il  a  laissés.  Il  est  regrettable  que  les 
emportements  de  sa  nature,  orgueilleuse  et  violente,  aient  causé  sa  mort  préma- 
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turée  ;  il  succomba,  en  effet,  à  une  fièvre  maligne,  suite  d'une  blessure  reçue  dans 
un  duel.  Ses  tableaux,  aussi  rares  que  recherchés,  se  distinguent  par  une  grâce  infinie 
dans  l'agencement,  par  une  diffusion  vibrante  et  vaporeuse  de  la  lumière. 

184.  Extase  de  sainte  Madeleine.  La  belle  pécheresse  repentante 
monte  vers  le  ciel  sur  une  nuée  d'argent,  emportée  par  des  anges. 
Ravissants  de  pose  et  de  figure,  ces  angelots  potelés  lui  tendent  des 
fleurs;  un  seul  d'entre  eux  porte  une  tête  de  mort,  aussi  grosse  que  lui; 
mais  il  s'en  amuse  si  innocemment,  que  ce  rappel  à  la  pénitence  passe 
presque  inaperçu,  et  suffit  à  mettre  dans  la  toile  cette  note  macabre 
qu'aucun  peintre  espagnol  ne  se  refuse.  Dans  le  ciel  assombri  d'autres 
messagers  célestes  accourent,  des  deux  angles  de  la  toile,  vers  la  sainte. 
Impossible  de  rendre  par  des  mots  l'éclat  lumineux  des  chairs,  la  finesse 
du  modelé  et  des  extrémités,  la  tonalité  argentée  qui  enveloppe  toute  la 
figure,  évoquée  de  l'ombre  ambiante  comme  une  apparition  mystique. 
Une  joie  indicible  rayonne  sur  sa  face.  On  devine  qu'elle  voit  le  paradis 
ouvert.  La  tête  fine,  intelligente,  au  col  fier,  a  une  distinction  exquise  ; 
les  yeux  noirs  étincelants,  jadis  humides  de  volupté,  se  mouillent  à 
présent  des  larmes  de  l'extase.  Les  cheveux  dénoués  flottent  en  boucles 
blondes  sur  la  gorge  délicate  ;  une  riche  draperie  enroule,  comme  une 
robe,  ses  plis  chamarrés  autour  du  corps  souple.  On  dirait  l'assomption 
d'une  grande  dame,  surprise  au  sein  des  splendeurs  et  des  vanités  ter- 
restres. Les  regards  levés,  les  mains  unies  pour  la  prière,  elle  continue 
à  faire  monter  ses  invocations  vers  le  ciel,  quoique  déjà  appelée  à  la 
félicité  suprême. 

Provenant  de  la  galerie  du  marquis  de  Salamanque,  ce  magnifique 
tableau  est  sans  doute  une  variante  du  même  sujet  qui  se  trouve  au 
Musée  royal  de  Madrid. 


Toile  :  H.  2"\  7  ;  L.  i"\  47. 
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ÉCOLE  FRANÇAISE 


L'École  française  est  loin  d'être  aussi  largement  représentée  dans  la  Galerie 
Charles  I^^  que  les  trois  Écoles  dont  nous  venons  de  parler.  Que  le  moyen  âge 
Il  y  soit  rappelé  par  aucune  œuvre,  est  d'autant  plus  regrettable  que  cette  période, 
traitée  longtemps  comme  une  époque  d'ignorance  et  de  barbarie,  est  précisément 
la  plus  caractéristique  de  l'art  français,  celle  où  le  génie  indigène  s'est  manifesté 
avec  la  plus  grande  originalité  et  la  plus  vive  spontanéité.  C'est  de  notre  temps 
seulement  qu'on  s'en  est  avisé,  et  qu'on  a  rendu  justice  aux  vieux  maîtres  français, 
aussi  remarquables  que  les  primitifs  Italiens  ou  Allemands.  Tout  ce  qui  subsiste 
d'eux  atteste,  en  effet,  que  la  peinture  avait  progressé,  et  était  aussi  avancée  en 
France  au  XIV'^  siècle  qu'en  Italie,  dans  laquelle  on  se  plaisait  à  voir  l'initiatrice 
de  la  peinture  en  France.  A  mesure  que  cette  période,  qui  embrasse  l'époque 
romane  et  gothique,  sera  mieux  connue,  on  parviendra  aussi  à  distinguer  mieux 
les  écoles  :  les  unes,  celles  du  Nord,  plutôt  influencées  par  les  Flandres,  les  autres, 
celles  du  Midi,  plutôt  tributaires  de  l'Italie,  et  à  préciser  la  part  de  chacune  d'elles 
dans  le  mouvement  artistique;  mais  toutes,  si  diverses  soient-elles,  en  dépit  même 
des  apports  étrangers,  ont  su  conserver  leur  caractère  propre,  au  point  qu'il  leur 
est  arrivé  de  dénationaliser,  à  leur  profit,  des  artistes  immigrés,  tels  que  Colard 
de  Laon,  Copin  de  Delft,  et  les  Clouet. 

Depuis  les  fresques  de  Saint-Savin,  pour  ne  pas  remonter  plus  haut  que  le 
XF  siècle,  aux  tableaux  de  Jean  Fouquet  s'accomplit  toute  une  riche  et  floris- 
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saute  cvolîitîou,  qui  aboutit,  au  XV^  siècle,  à  un  épanouissement  comparable  à 
celui  des  grandes  patries  de  l'art. 

Malheureusement,  cette  tradition  indigène  et  nationale  n'a  pas  pu  subsister 
devant  rascendant  de  T Ecole  italienne,  d'ailleurs  officiellement  favorisé,  ou  imposé 
même.  Il  en  est  résulté  qu'à  partir  du  XVI^  siècle,  les  artistes  français,  au  lieu 
de  vivre  de  leur  propre  fonds,  et  de  développer  leurs  propres  concepts,  recevront 
leur  mot  d'ordre  de  Florence,  de  Rome  ou  de  Venise. 

Mais,  avant  de  mourir,  cette  ancienne  école  a  légué  à  la  France  un  portraitiste 
hors  ligne,  qui  semble  ne  pas  avoir  été  entamé  par  l'influence  étrangère,  et  qui 
nous  montre  encore  la  peinture  française  dans  toute  sa  grâce,  sa  fraîcheur  et  sa 
finesse  natives,  —  une  peinture  sobre,  de  bon  goût,  sincère  et  franche,  où  l'observa- 
tion précise  s'allie  à  un  sentiment  tout  aristocratique  de  l'élégance.  Ce  peintre  est 
celui  que  nous  citerons  d'abord. 


FRANÇOIS    CLOUET,    dit  JANET 
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FRANÇOIS    CLOUET    dit  JANET 
1522  (?)  —  1572  (?) 

(^Ecok  française) 

François  Clouet  est  issu  d'une  famille  d'artistes  originaires  des  Flandres.  On  dis- 
tingue trois  peintres  de  ce  nom  :  i"  Jean  Clouet  ou  Cloet,  dit  le  Vieux,  qui  passa  la 
plus  grande  partie  de  sa  vie  à  Bruxelles.  Après  avoir  peint,  pour  Charles  le  Téméraire, 
une  quantité  de  bannières,  il  exécuta  aussi  des  commandes  pour  la  cour  de  France,  et 
vécut  vers  la  fin  du  siècle.  2°  Jean,  Jehannet  ou  Jeannct  Clouet,  dit  le  Jeune,  est 
le  fils  du  précédent  (selon  d'autres  le  frère).  Venu  de  l'étranger  s'établir  en  France, 
il  devint  le  peintre  du  roi  François  I".  Il  eut  grand  succès  à  la  cour,  mais  ne  par- 
vint point  à  obtenir  ses  lettres  de  naturalisation.  Jusqu'à  présent  on  n'a  guère  pu 
authentifier  les  œuvres  qu'on  lui  attribue,  si  ce  n'est  peut-être  une  collection  de 
crayons  très  remarquables".  On  sait  seulement  que  son  activité  s'étend  de  1515  à 
1539.  Ses  dessins  sont  moins  finis  que  ceux  de  son  fils  François,  parce  qu'ils  ne  lui 
servaient  que  de  croquis. 

Il  en  sera  tout  autrement  de  celui-ci,  François  Clouet,  troisième  du  nom,  qui 
composa  des  crayons  très  purs,  plus  achevés  — ,  mais,  à  force  de  retouches,  privés  de 
ce  duvet  qui  donne  tant  de  grâce  aux  ouvrages  de  son  père.  «  Au  fond  la  peinture 
à  l'huile  sur  panneaux  était  ce  que  ces  hommes  faisaient  le  moins.  On  leur  deman- 
dait surtout  d'expédier  vite  une  effigie,  en  prenant  le  minimum  de  pose.  D'où  la  mode 
des  crayons  sur  papier,  venue  dès  les  commencements  du  xvi'^  siècle,  et  passée  dans 
les  mœurs  au  milieu  du  règne  de  François  I".  Le  roi  disait,  comme  Catherine  de 
Médicis  dans  ses  lettres  :  «  que  ce  soit  un  crayon  pour  estre  plus  tost  faict  Le  cro- 
quis ;\  la  sanguine  ou  au  crayon,  achevé,  pouvait  servir,  dans  la  suite,  à  l'exécution 
d'une  miniature  ou  à  un  portrait  il  l'huile.  » 

François  Clouet,  qui  fait  l'objet  de  cette  notice,  a  sans  doute  aussi  procédé  de  la 
sorte,  à  en  juger  par  le  nombre  de  dessins  qu'il  a  laissés,  la  plupart  munis  de 

1.  H.  Bouchot.  Les  Clouels  (Collection  des  artistes  célèbres),  p.  lé. 

2.  Ouv.  cité,  p.  13. 
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remarques  explicatives;  sur  un  portrait  de  Françoise  Robertet,  dame  de  la  Bourdaisière, 
on  trouve  la  mention  :  «  le  bord  du  passement  d'or  et  de  soye  noire  »;  sur  la 
manche  gauche  d'un  portrait  de  Coligny  «  velours  rouge  »,  et  ainsi  de  suite. 

Né  à  Tours  avant  1522,  ce  peintre  s'était  déjà  assez  perfectionné  dans  son  art  pour 
qu'à  la  mort  de  son  père,  le  roi  lui  transmit  l'office  que  remplissait  celui-ci  à  la  cour, 
François  1"  fit  davantage  encore;  il  accorda  au  peintre  les  lettres  de  naturalisation, 
sans  l'octroi  desquelles  l'artiste  n'aurait  pu  entrer  en  possession  des  biens  laissés  par 
son  père,  échus  à  la  couronne,  par  droit  d'aubaine.  Après  avoir  fait  l'éloge  du  défunt 
dont  il  vante  l'habileté  en  son  métier,  le  roi  ajoutait  «  en  quoi  son  dict  fils  l'a  desja 
très  bien  imyté  et  espérons  qu'il  fera  et  continuera  encore  de  bien  en  mieulx  cy- 
après  »;  c'est  ce  qui  arriva,  et  de  1540  à  1572  (d'autres  disent  1580),  il  fut  le  peintre 
ordinaire  de  la  cour,  sous  François  l",  Henri  II,  François  II,  Charles  IX  et  Henri  III  ; 
son  œuvre  offi'e  une  galerie  curieuse  des  personnages  de  ce  temps,  depuis  les  sou- 
verains jusqu'aux  grands  seigneurs  et  grandes  dames  qui  les  environnaient,  sans 
parler  des  quelques  illustrations  de  la  politique,  des  lettres  et  des  arts. 

D'origine  flamande,  Clouet  est  de  la  race  des  grands  portraitistes.  Tandis  que  son 
père  avait  gardé  l'accent  de  son  pays,  tout  en  parlant  la  langue  de  sa  patrie  d'adoption, 
lui  parla  le  français  dans  toute  sa  pureté.  Il  est  une  sorte  d'Holbein  pour  la  minutie 
et  l'exactitude  du  dessin,  mais  avec  des  qualités  toutes  françaises  d'élégance,  de  finesse 
et  de  grâce  en  plus.  «  C'est  bien  le  peintre  des  Valois,  ces  rois  artistes,  parés  et 
coquets  comme  des  femmes  »'. 

Rien  de  plus  délicat  que  ces  visages  un  peu  pâles  de  rois  et  de  reines,  Elisabeth 
d'Autriche,  Charles  IX,  Henri  II;  mais  qui  disent,  avec  une  discrétion  pénétrante, 
le  caractère  intime  du  personnage.  Il  faut  les  regarder  longtemps  pour  en  sentir  le 
charme,  f;iit  de  nuances  exquises.  On  peut  dire,  pour  cette  raison,  que  François 
Clouet  a  été  en  France  l'initiateur  de  l'école  du  portrait;  il  en  a  porté  la  science  au 
plus  haut  point,  et  l'on  comprendra  que  ses  œuvres  soient  extrêmement  recherchées 
aujourd'hui. 

185.  Portrait  de  Charles  IX.  Le  plus  célèbre  des  portraits  de 
Charles  IX,  peints  par  Clouet,  est  une  miniature  du  Trésor  impérial  de 
Vienne.  Le  crayon  d'après  lequel  il  fut  exécuté  se  trouve  au  Cabinet 
des  Estampes  cà  Paris,  et  les  analogies  qu'il  offre  avec  l'ouvrage  dont 
nous  parlons,  attesteraient  suffisamment  l'authenticité  de  notre  portrait, 

I.  Th.  Gautier.  Guide  de  l'iiDialcur  au  Musée  du  Louvre,  p.  163. 
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si  elle  ne  ressortait  pas  déjà  de  la  peinture  même  qui  porte  bien  le  sceau 
du  maître.  Charles  IX  est  représenté  en  buste,  de  trois  quarts  à  droite, 
la  tête  coiffée  d'une  haute  toque  noire  à  plume  rouge  et  garnie  d'une 
sorte  de  ferronniére;  il  porte  une  jaquette  noire  rayée  d'or,  ornée  d'un 
double  collier  de  perles,  et  ayant  pour  boutons  des  pierres  fines;  une 
mantille  espagnole  est  jetée  sur  l'épaule;  une  fraise  blanche,  tuj'autée, 
entoure  le  cou;  des  perles  comme  pendants  d'oreilles.  Malgré  ce  luxe, 
ce  portrait  est  d'une  sobriété  très  aristocratique,  grâce  au  fond  gris  et 
au  costume  noir  qui  contre-balancent  l'éclat  des  bijoux;  des  cheveux  ras, 
échancrés  vers  les  tempes,  une  moustache  et  une  barbe  rares  également 
encadrent  cette  blême  physionomie  aux  traits  réguliers,  aux  lèvres 
douloureuses.  Comme  de  certains  portraits  de  Philippe  II,  il  se  dégage 
de  ce  visage  pâle  une  impression  d'ennui  mélancolique.  Est-ce  le  poète 
élégant,  le  souverain  astucieux,  ou  le  viveur  blasé,  qu'il  faut  y  recon- 
naître? On  ne  sait.  Peut-être  tous  les  trois  ensemble;  et  c'est  le  mérite 
du  peintre  d'avoir  su  rendre  ainsi  le  type  complexe  de  ce  roi  artiste, 
débauché  et  cruel. 

Ce  portrait,  qui  a  son  histoire,  provient  du  palais  Morosini  à  Venise 
et  avait  été  peint  pour  cette  famille. 

Toile  :  H.  o"\  62;  L.  0'",  35. 

186.  Portrait  d'homme  (?).  Sur  un  fond  vert  grisâtre,  un  jeune 
homme  vêtu  de  noir,  l'œil  bleu,  la  barbe  blonde  et  rare,  la  tête  tournée 
de  trois  quarts  à  droite,  et  coiffée  d'un  béret  noir;  une  collerette 
blanche  laisse  transparaître  la  peau  du  cou.  Un  rouleau  de  parchemin, 
que  le  personnage  tient  à  la  main,  indique  qu'il  s'agit  de  quelque 
savant.  La  sévérité  de  la  mise,  la  pâleur  du  visage,  l'expression  grave 
des  traits,  semblent  le  confirmer. 


Toile  :  H.  o"\  09;  L.  o'",  14. 

Galerie  Charles  . 
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SIMON  VOUET 
1590  —  1649 

(^Ecole  française) 

Comme  nous  l'avons  indiqué  plus  haut,  ce  furent  des  peintres  italiens  qui  fondèrent 
l'École  française  de  la  Renaissance.  Elle  date  du  règne  de  François  I",  le  roi  artiste 
et  fastueux  qui  fit  bâtir  le  Louvre,  et  les  châteaux  connus  de  Saint-Germain -en-Laye, 
de  Fontainebleau,  de  Boulogne  et  de  Chambord  près  de  Blois.  C'est  lui  également 
qui  fit  venir  en  France  Léonard  de  Vinci,  Benvenuto  Cellini,  Rosso  del  Rosso 
(appelé  en  France  Maître  Roux),  Primatice  et  Nicolo  dell'  Abbate,  qui  décorèrent 
de  -peintures  ces  diverses  résidences.  Ainsi  se  forma  l'Ecole,  dite  de  Fontainebleau, 
qui  atteignit  son  apogée  sous  le  règne  de  Henri  II;  car,  malgré  les  guerres  de  reli- 
gion qui  vinrent  bouleverser  l'Europe  un  siècle  durant,  l'art  italien  continua  à  trou- 
ver des  adeptes  et  des  admirateurs  en  France  et  en  Allemagne. 

L'École  de  Fontainebleau,  cependant,  ne  dura  pas  longtemps;  elle  mourut  avec  ses 
premiers  représentants,  sans  laisser  de  descendance  notable.  De  nouvelles  idées  sur- 
girent d'ailleurs,  annonçant  le  xvn^  siècle,  l'âge  d'or  par  excellence  du  classicisme, 
dans  les  lettres  comme  dans  les  arts.  En  ce  mouvement  qui  tendait  à  une  correction 
réfléchie,  et  de  ce  fait,  un  peu  compassée  et  froide,  Simon  Vouet  occupe  une  place  à 
part.  Naturaliste  à  sa  façon,  imitateur  de  Caravage  et  des  derniers  Vénitiens,  il  est  un 
survivant  de  l'évolution  antérieure.  C'est  néanmoins  de  son  atelier  que  sont  sortis 
Lesueur,  Mignard,  Lebrun,  que  l'on  considère  proprement  comme  les  fondateurs  de 
l'École  française. 

Si  oublié  qu'il  soit,  Vouet  n'est  pas  un  maître  sans  mérite.  N'eût-il  que  celui  de 
représenter  très  amplement  la  peinture  du  temps  de  Louis  XIII  et  de  Louis  XIV,  qu'il 
serait  déjà  digne  d'une  mention  spéciale;  un  des  premiers,  en  effet,  il  a  su  donner  aux 
imitations  des  maniéristes  italiens  une  tournure  très  française.  S'il  compose  dans  le 
goût  théâtral  du  temps,  il  y  ajoute  du  moins  une  ampleur  et  un  éclat  particuliers. 

Élève  de  son  père,  un  peintre  médiocre,  il  fit  de  si  rapides  progrès  que  déjà  à  14  ans 
il  fut  appelé  en  Angleterre,  où  il  gagna  des  sommes  considérables.  Quelque  temps 
après,  l'ambassadeur  de  France  l'emmène  avec  lui  à  Constantinople,  où  son  succès  ne 
fut  pas  moins  grand.  De  là  il  se  rendit  en  Italie,  à  Venise  d'abord,  puis  à  Rome. 
Protégé  par  les  Doria,  il  fut  employé  par  le  pape  Urbain  VIII,  élu  prînceps  de  l'Aca- 
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démie  de  Saint-Luc,  puis  rappelé  à  Paris  par  Louis  XIII,  à  qui  il  eut  l'honneur  de  don- 
ner des  leçons.  On  sait  que  le  monarque  se  piquait  de  peinture. 

Déjà  célèbre,  Simon  Vouet  reçut  en  France  l'accueil  le  plus  flatteur.  Nommé 
peintre  du  roi,  il  occupe  d'emblée,  à  la  ville  et  à  la  cour,  une  situation  considérable. 
Les  commandes  abondaient,  et  le  peintre  n'y  eût  pas  suffi,  s'il  n'avait  adopté  une 
manière  plus  expéditive,  et  s'il  n'avait  eu,  pour  l'aider,  nombre  d'élèves,  ramenés  d'Ita- 
lie, notamment  Jacques  L'homme,  de  Troyes  et  Jean-Baptiste  Mola.  Sans  être  un 
grand  artiste,  car  il  manque  d'originalité  et  de  goût  dans  l'invention,  Vouet  fut  un 
remarquable  ouvrier.  Ses  œuvres,  surtout  les  premières,  ont  de  l'éclat,  de  la  vie,  du 
relief;  elles  trahissent  par  les  contrastes,  un  peu  heurtés,  de  la  couleur,  l'influence 
de  Caravage,  sans  en  posséder  l'énergie. 

Quoi  qu'il  en  soit,  on  ne  saurait  passer  sous  silence  un  peintre  qu'il  convient  de 
considérer  comme  le  fondateur  de  l'enseignement  académique  en  France.  C'est  de  son 
atelier  que  sont  sortis  Le  Brun,  Mignard,  Le  Sueur,  Aubin  et  Claude  Vouet,  ses  deux 
frères,  et  même  Le  Nôtre,  le  célèbre  architecte  des  jardins  de  Versailles,  qui  a  puisé, 
à  l'école  de  Vouet,  l'amour  des  belles  perspectives  et  des  nobles  ordonnances. 

187.  La  jeune  Mère.  Une  belle  paysanne,  grandeur  nature,  est  assise, 
simplement  mais  proprement  vêtue,  sur  une  chaise  rustique.  La  tête 
inclinée  de  profil  à  droite,  elle  tient  sur  ses  genoux  son  cnfiint,  à  qui 
elle  donne  le  sein.  L'enflmt  tette  avec  avidité,  les  yeux  levés  vers  ceux 
de  sa  mérc.  Un  large  flot  de  lumière  met  en  évidence  les  parties  impor- 
tantes du  tableau,  inonde  le  visage  et  la  gorge  de  la  jeune  femme, 
s'épanche  sur  les  chairs  potelées  du  bambin,  éclate  et  se  brise  dans  les 
plis  de  la  chemise  blanche  et  des  langes.  Sans  recherche  d'école,  cette 
toile  plaît  avant  tout  par  sa  franchise  d'intention  et  de  facture.  Le 
modelé  des  deux  figures  est  excellent,  le  faire  si  habile  qu'il  frise  la  vir- 
tuosité; il  a  flillu  le  réalisme  du  sujet  pour  préserver  le  peintre  du 
maniérisme  dont  il  est  souvent  coutumier. 


Toile  :  H.  i"';  L.  o'^',  80. 
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Sous  le  rapport  de  la  peinture,  le  xvii'^  siècle  ne  s'accorde  pas  avec  les  dates  du 
calendrier  :  il  commence  déjà  sous  Henri  IV,  avec  Martin  Fréminet,  pour  finir  avec  le 
règne  de  Louis  XIV,  en  1716.  Cette  période  artistique  se  distingue,  comme  on  sait, 
par  la  recherche  voulue  d'une  certaine  grandeur  pompeuse  et  très  souvent  factice. 
C'est  l'époque  de  l'étiquette  de  cour  et  delà  logique  triomphante:  tout  est  ordonné, 
soumis  à  une  règle,  même  l'inspiration,  même  les  arbres  des  jardins.  Eh  bien  !  mal- 
gré tout  ce  que  l'art  présente,  à  ce  moment,  de  froid  et  de  compassé,  il  en  impose, 
néanmoins,  autant  par  la  noblesse  mesurée  des  ensembles,  que  par  la  convenance  si 
exactement  calculée  des  détails.  La  raison  de  cette  évolution  est  dans  l'étude  de  l'an- 
tiquité, qui  n'est  plus,  comme  au  xvi'^  siècle,  un  goût,  une  passion,  une  manie,  mais 
a  passé  à  l'état  d'une  sage  habitude.  Nul  n'était  tenu  pour  bon  écrivain  s'il  ne  savait 
le  grec  et  le  latin,  nul  pour  bon  peintre  s'il  n'avait  étudié  à  Rome  Raphaël  et  Michel- 
Ange.  «  En  réalité  cependant,  ce  n'était  déjà  plus  les  grands  maîtres  que  l'on  étudiait, 
mais  leurs  successeurs,  qui  avaient  mis,  eux,  en  formules,  l'art  de  leurs  prédécesseurs, 
déjà  fondé  sur  des  formules.  Dans  ces  conditions,  la  peinture  pouvait  devenir  un 
métier  Imperturbable,  où  la  passion  se  traduisait  par  des  moyens  appris  à  l'école.  Le 
tout  était  d'y  mettre  du  savoir  ou  du  génie.  Quand  on  y  mettait  du  savoir,  on  était 
Simon  Vouet;  quand  on  y  mettait  du  génie,  on  était  Nicolas  Poussin  »'. 

Poussin  a  sans  doute  subi,  lui  aussi,  l'influence  du  courant  nouveau;  mais  il  s'est 
formé  trop  en  dehors  des  catégories  établies,  et  s'est  élevé  trop  au-dessus  d'elles,  pour 
être  rangé  à  la  suite  d'une  école  quelconque.  Il  est  une  personnalité  distincte,  qu'il 
convient  d'envisager  à  part. 

Issu,  comme  on  sait,  d'une  famille  de  gentilshommes  qui  s'était  appauvrie  au 
service  des  armes,  né  aux  Andelys,  près  Soissons,  en  1594,  ses  débuts  furent  des 
plus  pénibles.  Il  eut  d'abord  à  vaincre  la  résistance  de  ses  parents,  opposés  à  la  car- 
rière artistique,  à  laquelle  il  se  sentait  appelé.  Quintin  Varin,  un  maître  insignifiant, 

1.  A.  Alexandre.  Hisloirc populaire  de  la  Peinlure  (École  française),  p.  58. 
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mais  dévoué,  ayant  deviné  les  aptitudes  précoces  du  jeune  homme,  lui  enseigna  les 
premiers  éléments  de  la  peinture.  Toujours  contrarié  dans  ses  projets,  Poussin  dut 
quitter  en  fugitif  la  maison  paternelle.  Arrivé  sans  ressources  à  Paris,  il  y  trouva 
heureusement  un  protecteur,  dans  la  personne  d'un  jeune  gentilhomme  du  Poitou,  le 
chevalier  Avice,  qui  le  fit  connaître  à  M.  Courtois,  mathématicien  du  roi.  Sur  ces 
entrefaites,  il  était  entré  dans  les  ateliers  de  Georges  Lallemant  de  Nancy,  puis  de 
Ferdinand  Elle  de  Malines;  mais  il  les  quitta  bientôt,  parce  qu'il  n'avait  pas  grand' 
chose  à  y  apprendre.  Ce  qui  lui  ouvrit  l'esprit,  ce  fut  la  vue  d'une  collection  de  gra- 
vures de  Marc  Antoine,  et  de  quelques  dessins  de  Raphaël  et  de  Jules  Romain,  mis  à 
sa  disposition  par  M.  Courtois.  Ces  images  furent  pour  lui  comme  une  révélation  :  il 
les  étudia  avec  ardeur,  et  ce  fut  réellement  là  sa  première  école. 

Dès  lors,  il  n'eut  plus  qu'un  rêve,  aller  à  Rome,  pour  y  étudier  les  grands  maîtres 
sur  place.  Mais  que  de  traverses  et  de  mécomptes,  avant  de  pouvoir  réaliser  ce  pro- 
jet. Ce  n'est  qu'au  printemps  de  1624  qu'il  y  parvint.  Mais  la  mauvaise  chance  le 
poursuivant,  il  ne  fut  pas  plutôt  installé  que  son  protecteur,  le  chevalier  Marin,  s'en 
allait  à  Naples  pour  y  mourir.  De  son  côté,  le  cardinal  Barberini,  à  qui  l'auteur  d'Ado- 
nis recommandé  Poussin,  était  obligé  de  quitter  Rome  pour  une  légation.  Le 
pauvre  artiste  se  retrouva,  de  nouveau,  livré  à  la  pauvreté  et  à  la  solitude.  Sans 
ressources  et  sans  protection.  Poussin  fut  en  proie  à  la  misère  la  plus  noire,  vendit 
ses  ouvrages  à  vil  prix,  mais  ne  cessa  d'étudier  l'antiquité  dans  ses  monuments  et 
dans  ses  grands  poètes.  L'adversité,  au  lieu  de  l'abattre,  le  stimula.  D'abord,  il  se 
lia  d'amitié  avec  François  Duquesnoy,  un  sculpteur  flamand;  ils  se  mettent,  i  eux 
deux,  à  mouler  des  antiques,  qu'ils  vendent  pour  vivre,  travail  qui  est  pour  eux,  en 
même  temps,  plein  d'intérêt  et  d'instruction.  Puis  ils  s'appliquent,  avec  Algarde,  à 
les  mesurer,  la  Niobé,  le  Laocoon,  l'Hercule  Farnèse,  et  notamment  l'Antinous,  sur 
lequel  ils  fondent  un  nouveau  canon  des  proportions  du  corps  humain.  Dans  la  lutte 
entre  les  épigones  des  Carraches  et  ceux  de  Caravage,  les  maniéristes  virtuoses  et 
les  réalistes  outrés.  Poussin  se  tient  à  l'écart,  trop  pondéré  pour  tomber  dans  l'une  ou 
l'autre  de  ces  exagérations.  Il  venge,  d'autre  part,  le  Dominiquin  des  attaques  jalouses 
du  Guerchin,  et  proclame  hautement  les  mérites  de  ce  maître  consciencieux,  grave, 
sobre,  enthousiaste,  avec  lequel  il  a,  du  reste,  quelques  affinités.  Peu  à  peu,  le  Fran- 
çais pauvre  et  ignoré  devint  le  chef  écouté  d'un  petit  groupe  d'artistes  :  Claude 
Lorrain,  Stella,  le  sculpteur  Duquesnoy,  Valentin,  l'Algarde  font  cercle  autour  de  lui. 

Q.uand  le  cardinal  Barberini  rentra  à  Rome,  Poussin  était  déjà  en  train  de  se  faire 
un  grand  nom.  Vers  cette  époque,  probablement  à  l'instigation  de  quelques  envieux, 
Poussin  fut  attaqué  par  des  soldats,  dans  les  environs  de  Monte  Cavallo,  et  reçut  une 
blessure  à  la  main;  malade,  il  trouva  asile  chez  un  compatriote,  le  peintre  Jacques 
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Dughet,  dont  il  épousa  une  des  filles,  Anne-Marie,  par  reconnaissance  pour  les  soins 
qu'elle  lui  avait  prodigués  (1629).  Il  n'en  eut  pas  d'enfant,  mais  il  adopta,  plus  tard, 
les  deux  fils  de  son  hôte,  Gaspard  et  Jean  Dughet,  dits  Poussin. 

Sur  ces  entreflxites,  il  fut  chargé  d'une  série  de  travaux  importants  pour  le  cardinal 
Barberini,  pour  le  commandeur  del  Pozzo  à  Turin;  d'autres  commandes  lui  arrivèrent 
de  Naples,  de  France  et  d'Espagne.  Mais  ces  succès  ne  lui  tournèrent  pas  plus  la  tête 
que  les  revers  ne  l'avaient  découragé.  Dans  la  bonne  comme  dans  la  mauvaise  fortune, 
il  demeure  grave,  modeste,  uniquement  préoccupé  de  son  art.  C'est  au  sein  de  la  cam- 
pagne de  Rome  qu'il  étudie  la  nature,  campagne  aux  horizons  classiques  et  larges,  à  la 
fois  grandiose  et  majestueuse,  «  où  il  semble  que  les  Césars  enfuis  aient  laissé  traîner 
un  reflet  de  la  pourpre  impériale  » .  Rien  n'échappe  à  cet  observateur  attentif  et  pieux, 
des  nobles  effets  des  masses  d'arbres  aux  moindres  accidents  de  la  lumière,  des  lignes 
lointaines  des  monts  aux  menues  pierres  du  sentier;  il  s'intéresse  à  tout  ce  qui  se 
présente  à  son  œil,  notant  les  attitudes  des  passants,  rapportant  dans  son  atelier  les 
herbes  et  les  mousses  des  prés,  interrogeant  chaque  forme  et  chaque  mouvement, 
parce  que  pour  être  un  peintre  complet  il  ne  faut  rien  négliger^. 

Heureux  enfin  de  travailler  et  de  créer,  «  de  réaUser  son  verbe  dans  la  lumière  », 
comme  dit  un  poète,  entouré  de  tout  ce  qu'il  aimait,  des  antiques  qui  l'inspirent,  des 
Raphaëls  qu'il  ne  se  lasse  pas  d'étudier  et  d'admirer,  Poussin  ne  désirait  que  rester  à 
Rome.  Aussi  eut-il  bien  de  la  peine  à  céder  aux  instances  qu'on  fliisait  auprès  de  lui 
pour  qu'il  rentrât  en  France.  Il  fallut  que  M.  de  Chantelou,  maître  d'hôtel  de 
Louis  XIII,  vint  en  personne  le  chercher.  A  Paris,  il  fut  reçu  avec  tous  les  honneurs 
qui  lui  étaient  dus.  On  le  logea  dans  une  dépendance  des  Tuileries. 

Moins  de  deux  mois  après,  Poussin  partait  en  congé  pour  Rome,  sous  prétexte 
d'aller  chercher  sa  femme,  mais  au  fond  pour  se  soustraire  aux  calomnies  et  aux  tra- 
casseries que  lui  suscitaient  Vouet  et  certains  de  ses  confrères,  jaloux  de  le  voir  bien  en 
cour  et  nommé  peintre  attitré  du  roi.  Revenu  à  Rome,  il  s'arrangea  à  n'en  plus  partir. 
Bientôt  du  reste  la  mort  de  Richelieu  et  celle  de  Louis  XIII  le  délièrent  de  ses  promesses 
de  retourner  en  France,  A  dater  de  ce  moment,  sa  biographie  n'est  plus  que  l'histoire 
de  ses  tableaux.  Il  ne  rentre  pas  dans  le  cadre  de  cet  ouvrage  de  les  énumérer  tous. 
Les  seuls  titres  des  plus  connus  :  Le  Testament  d'Eiidamidas,  Rehecca  et  Elié^er,  La 
Chèvre  Amalthce,  Le  Ravissement  de  saint  Paul,  Les  Bergers  d'Arcadie,  Polyphême,  la 
Vérité  triomphant  de  l'Envie  et  de  la  Discorde  suffisent  à  indiquer  l'universalité  du  génie 
de  Poussin,  également  à  l'aise  dans  la  fable  et  la  religion,  dans  l'histoire  et  l'allégorie. 
Mais  que  le  motif  soit  inspiré  par  la  Bible,  Homère  ou  Plutarque,  ses  auteurs  préférés, 
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toujours  le  maître  le  traite  avec  une  simplicité  et  une  noblesse  qui  font  de  lui  «  un 
novateur  de  l'espèce  la  plus  rare  »,  selon  l'expression  de  Delacroix. 

Chaque  œuvre  de  Poussin  torme  un  ensemble  à  part,  où  se  cristallise  toute  sa  pensée; 
un  tableau  n'est  pas  chez  lui,  comme  il  arrive  à  tant  d'autres  maîtres,récho  ou  le  refrain 
d'un  tableau  précédent,  le  couplet  à  peine  varié  d'un  même  thème.  De  là  la  richesse 
de  son  œuvre.  Loin  d'être,  comme  on  l'a  prétendu  à  tort,  un  peintre  académique 
emprisonné  dans  d'étroites  formules,  il  est  une  vivante  protestation  contre  les  conven- 
tions d'école.  Bien  que  savant  théoricien  de  son  art,  bien  que  réfléchi  et  raisonneur 
dans  sa  façon  de  composer,  Poussin  a  conservé  cette  vivacité  d'impression,  cette 
spontanéité  de  sentiment,  cette  jeunesse  d'âme  qui  marquent  ses  ouvrages  du  sceau 
de  l'inspiration.  S'il  tient  compte  des  enseignements  de  la  tradition,  c'est  pour  s'en 
servir,  comme  des  études  de  la  nature  elle-même,  pour  réaliser  son  propre  idéal.  Ce 
qui  distingue  ses  œuvres  de  celles  des  virtuoses  à  effets,  c'est  la  subordination  absolue 
de  tous  les  éléments  du  tableau  à  l'émission  totale  et  complète  du  motif.  Jamais  il  ne 
fera  le  morceau  pour  le  morceau;  nulle  part,  si  parfait  qu'il  soit  dans  le  rendu  des 
détails,  il  ne  leur  assignera  un  rôle  exorbitant  qui  tire  l'œil  ou  qui  dépasse  le  but. 
Pondéré,  judicieux,  réaliste  dans  le  bon  sens  du  mot,  il  n'est  pas  de  gestes  si  familiers, 
si  triviaux  soient-ils,  auxquels  il  ne  recoure,  s'ils  expriment  d'une  façon  plus  signifi- 
cative le  sentiment  dont  ses  personnages  sont  animés.  Peindre,  c'est,  scion  sa  définition, 
«  imiter  au  moyen  de  lignes  et  de  couleurs  tout  ce  qui  se  voit  sous  le  soleil,  mais  dans 
le  but  de  la  délectation  ».  A  cette  définition,  ajoutez  cette  règle  qui  était  la  sienne  : 
choisir  une  matière  noble,  capable  de  recevoir  la  plus  excellente  forme,  y  joindre 
«  la  disposition,  l'ornement,  le  décor,  la  beauté,  la  grâce,  la  vivacité,  le  costume,  la 
vraisemblance,  et  le  jugement  partout.  Ces  dernières  parties  sont  du  peintre,  et  ne  se 
peuvent  enseigner;  c'est  le  rameau  d'or  de  Virgile,  que  nul  ne  peut  trouverni  cueillir, 
s'il  n'a  été  conduit  par  le  destin  ». 

Pour  lui,  il  est  arrivé,  par  la  rude  école  de  la  misère,  à  cueillir  le  laurier  de  l'hon- 
neur et  du  génie.  Sa  gloire,  c'est  d'avoir  su  donner  à  tous  les  motifs  qu'il  a  traités 
une  poésie  particulière,  mélancolique  ou  sublime,  douce  ou  grave,  qui  résulte  à  la  fois 
de  l'ordonnance,  de  la  tonalité,  de  tous  les  éléments  de  la  composition.  Ses  paysages 
—  on  le  devine  d'emblée  â  l'étendue  des  horizons,  à  l'imposant  aspect  des  monts, 
à  la  noblesse  des  perspectives  —  ne  peuvent  être  le  théâtre  d'événements  vulgaires  : 
décor  d'églogue  ou  d'épopée,  leurs  fleuves  et  leurs  vallées,  leurs  temples,  leurs 
ombrages,  leurs  arbres  et  leurs  rochers  sont  faits  pour  des  dieux  et  des  héros,  et 
vous  charment  tour  à  tour  par  leur  grâce  et  leur  majesté.  On  sait  que  cette  façon  de 
traiter  le  paysage,  qui  n'a  pas  été  sans  influence  sur  Claude  Lorrain,  a  trouvé  en 
Gaspard  Dughet,  le  beau-frère  de  Poussin,  un  des  peintres  les  plus  féconds  du 
XVII'  siècle,  un  continuateur  zélé. 
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Les  derniers  temps  de  sa  vie,  Poussin  fut  réduit  à  la  pensée.  A  un  ami  qui  lui 
commande  un  tableau,  il  écrit  d'une  main  tremblante  :  «  Il  est  trop  tard  pour  être 
bien  servi.  Je  suis  devenu  trop  infirme,  et  la  paralysie  m'empêche  d'opérer;  aussi  il  y 
a  quelque  temps  que  j'ai  abandonné  le  pinceau,  ne  pensant  plus  qu'à  me  préparer  à 
la  mort.  J'y  touche  du  corps,  c'est  fait  demoy  ». 

Effectivement,  il  mourait  peu  de  temps  après,  en  1665,  à  l'âge  de  soixante-douze 
ans.  Avec  lui  disparut  un  des  plus  nobles  coeurs  et  une  des  plus  pures  gloires  de  l'art 
français. 

188.  Sine  Cerere  et  Baccho  friget  Venus.  On  retrouve  bien,  dans 
cette  allégorie,  l'élégance  des  mouvements  et  la  gracilité  souple  des 
formes  qui  distinguent  le  maître.  A  droite,  un  chevalier,  coiffé  du 
casque  et  vêtu  d'un  riche  costume  bleu,  conduit  sa  bien-aimée,  timide 
encore,  et  vêtue  à  l'antique,  dans  un  large  paysage,  cher  à  Gérés.  Derrière 
lui  flotte  une  draperie,  rouge  comme  l'ardeur  de  sa  passion;  derrière  elle, 
une  écharpe,  blanche  comme  l'ingénuité  de  son  cœur.  Un  chien,  sym- 
bole de  la  fidélité,  gambade  à  côté  du  couple.  A  gauche,  on  aperçoit 
Bacchus,  couronné  de  pampres,  qui  est  assis  sur  un  rocher.  Vénus, 
traversant  les  airs  d'un  vol  gracieux,  indique  du  geste,  aux  amants,  le 
dieu  de  l'ivresse,  auprès  duquel  ils  doivent  se  rendre.  Derrière  elle, 
l'Amour  répand  des  fleurs  sur  le  beau  pays  où  Gérés  et  Bacchus 
appellent  au  plaisir.  Gomme  toutes  les  allégories  de  Poussin,  ce  tableau 
est  un  peu  cherché;  mais  il  ne  manque  pas  d'une  sincère  poésie, 
précieuse  si  l'on  veut,  mais  bien  réelle  encore. 

Toile  :  H.  o"\  36;  L.  o"\  42. 

189.  Paysage.  Ge  tableau,  qui  est  du  fils  adoptif  de  Nicolas  Pous- 
sin, de  Gaspard  Dughet,  dit  Poussin,  est  loin  de  valoir  le  précédent.  Il 
représente,  d'une  façon  plus  familière,  la  manière  du  maître.  Sous  de 
grands  arbres  aux  branches  héroïques,  aux  couronnes  majestueuses, 
envahissant  le  vaste  champ  de  la  toile,  des  maisons  sont  enfouies  dans 
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la  verdure.  D'élégants  cavaliers  partent  à  cheval  pour  la  chasse  ;  l'un, 
au  premier  plan,  arrêté  sur  la  route,  se  fait  arranger  les  étriers,  tout  en 
causant  avec  un  paysan,  assis  là,  sur  une  draperie  rouge,  frappée  par  une 
traînée  de  lumière.  Entre  la  futaie,  on  aperçoit  le  ciel  bleu,  où  mou- 
tonnent de  grands  nuages  blancs,  roses  et  gris.  A  droite,  une  idylle  avec 
des  chèvres  et  des  moutons  minuscules.  Au  fond,  des  maisons  qui 
semblent  dormir  dans  une  paix  dominicale.  Les  figures  auraient  été 
peintes  par  Cuyp. 


Tandis  qu'en  Italie,  Salvator  Rosa  mis  à  part,  le  paysage  a  toujours  été  plutôt 
considéré  comme  un  accessoire  du  motif,  en  Flandre,  en  Allemagne  et  en  France, 
il  a  été  cultivé  pour  lui-même.  De  nombreux  maîtres  y  ont  consacré  leur  vie  et  leur 
talent  ;  c'est  le  cas,  notamment,  pour  le  grand  artiste  dont  nous  allons  parler. 

Claude  Gelée  ou  Gille  est  né,  en  1600,  au  château  de  Chamagne  sur  les 
contreforts  des  Vosges,  au  bord  de  la  Moselle.  Orphelin  de  père  et  de  mère  à  l'âge 
de  12  ans,  il  entra  dans  l'atelier  de  son  frère  aîné  Jean,  établi  à  Fribourg,  en  Brisgau, 
comme  graveur  sur  bois.  Il  reçut  là  les  premiers  principes  du  dessin.  Par  une  chance 
heureuse,  un  de  ses  parents,  qui  partait  pour  l'Italie  comme  marchand  de  dentelles, 
l'emmena  avec  lui  à  Rome.  Là,  il  étudia  avec  zèle,  y  employant  son  petit  pécule,  et 
quand  la  guerre  vint  le  priver  de  la  petite  pension  que  lui  servait  sa  famille,  il  partit 
pour  Naples  tenter  fortune.  Dans  cette  dernière  ville,  il  se  perfectionna  dans  la 
perspective,  sous  la  direction  de  Godcfroy  Walls,  un  peintre  allemand  établi  en  Italie. 
Après  avoir  poussé  aussi  une  pointe  dans  le  domaine  de  l'arciiitecture,  il  retourna  à 
Rom.e,  où  il  entra  à  l'atelier  d'Augustin  Tassi,  qui  le  prit  en  amitié  et  le  garda  chez 
lui  jusqu'en  1625.  Ce  Tassi  était  un  élève  distingué  du  paysagiste  Paul  Bril,  et  jouissait 
pour  sa  belle  humeur,  des  bonnes  grâces  de  la  haute  société  romaine. 

Galerie  Charles  I'" .  33 


Toile  :  H.  i"',  95;  L.  i 62. 
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Claude,  dit  Le  Lorrain,  rentra  alors  dans  son  pays,  devenu  français  depuis,  en 
passant  par  Venise,  le  Tyrol  et  la  Bavière.  Son  séjour  en  Bavière  a  fait  l'objet  de 
longues  discussions,  et  donné  lieu  à  de  nombreuses  conjectures.  Par  une  confusion 
de  noms,  on  a  fiit  séjourner  Claude  Lorrain  dans  une  villa,  à  Harlacbing,  sur 
l'emplacement  de  laquelle  on  lui  a  même  élevé  une  statue;  on  lui  a  attribué 
également  une  maison  à  Munich,  où  il  ne  s'est  jamais  arrêté  qu'en  passant'. 

Fixé  à  Nancy,  il  fut  employé  par  Claude  Deruet,  peintre  du  duc  de  Lorraine. 
Quelque  temps  après,  il  repartit  par  Lyon  et  Marseille  pour  Rome,  où,  devenu  son 
propre  maître,  il  fonda  une  école.  C'est  de  cette  période  que  date  la  grande  activité 
créatrice  de  sa  vie.  Grâce  à  la  protection  du  cardinal  Bentivoglio,  et  des  papes 
Urbain  VIII,  Innocent  X,  Alexandre  VII,  Clément  IX,  Clément  X,  Innocent  XI,  il 
finit  par  être  un  des  artistes  les  plus  en  vue.  Il  va  de  soi  que  Claude  Lorrain  ne  fut 
pas  un  homme  versé  dans  les  lettres  et  les  sciences,  et  ce  que  d'Argensville  dit  de 
son  savoir  n'a  rien  de  surprenant  :  «  Ce  peintre,  sachant  à  peine  écrire  son  nom, 
pouvait  disputer  d'ignorance  avec  Rembrandt  ;  tous  deux  n'ont  consulté  que  la 
nature,  sans  s'embarrasser  des  règles,  et  sans  se  soucier  de  lire  aucun  livre.  » 

En  faisant  la  part  de  l'exagération,  il  reste  vrai  que  Claude  Lorrain  n'est  pas  devenu 
un  des  plus  grands  paysagistes,  sans  vivre  dans  le  contact  le  plus  intime  avec  la  nature, 
dont  il  a  étudié  les  phénomènes  avec  le  cœur  d'un  poète  et  l'œil  d'un  artiste.  S'il 
n'était  pas  un  plein-airiste  au  sens  moderne  du  mot,  s'il  ne  transportait  pas  toujours 
son  chevalet  devant  son  motif,  il  arrivait  néanmoins,  après  de  longues  contem- 
plations, à  s'en  imprégner  au  point  d'en  traduire  tous  les  aspects  caractéristiques 
et  toute  la  poésie.  Sans  servilité  dans  les  détails,  il  est  merveilleux  dans  le  rendu 
des  arbres  et  de  leur  port  singulier,  des  horizons  infinis  et  de  leurs  plans  suc- 
cessifs, des  ciels  immenses  et  de  leurs  jeux  de  lumière.  Il  se  dégage  de  tous  ses 
tableaux,  notamment  des  marines  et  des  couchers  de  soleil  dans  la  campagne  romaine, 
une  rêverie  large  et  lyrique  et  qui  en  fait  comme  autant  de  salutations  poétiques  à  la 
nature.  On  sent,  à  les  voir,  que  le  peintre  qui  a  reproduit  ces  sites  classiques,  et  qui 
les  a'  enveloppés  dans  la  brume  dorée  du  soir,  était  un  contemplatif,  en  adoration 
devant  l'harmonie  des  grandes  lignes,  devant  le  spectacle  éternel  des  rayons  et  des 
ombres.  Seules,  les  figures,  étoffage  accessoire  d'ailleurs  dans  ces  larges  compositions, 
laissent  à  désirer.  Aussi  bien,  Claude  Lorrain  les  fltisait-il  ordinairement  exécuter 
par  d'autres.  L'arrangement  que  Claude  Lorrain  aff'ecte,  surtout  dans  ses  tableaux  les 
plus  considérables,  trahit  sans  doute  un  peu  l'art  :  ces  grands  arbres,  ces  rochers 

I.  Voir  à  ce  sujet  la  notice  de  C.  A.  Regnet  dans  la  publication  du  R.  Dohme.' 
Kiinsl  und  Kiinslkr.  Leipzig,  1876. 


CLAUDE  LORRAIN  239 

déchiquetés,  ces  fabriques  pittoresques,  ces  temples  en  ruine  qu'il  met  au  premier 
plan,  sont  des  repoussoirs  voulus,  destinés  à  donner  un  recul  plus  vaste  aux  fonds; 
mais  ce  fond  même,  entrevu  dans  ce  décor  théâtral,  est  toujours  sincère,  et  respire 
sans  cesse  une  paix  idéale  et  sereine  qui  fait  le  charme  particulier  des  toiles  du 
maître. 

Cette  façon  de  composer  ne  manqua  pas  d'être  imitée  et  pastichée,  de  sorte  que 
déjà,  du  vivant  du  peintre,  il  circulait  sous  son  nom  bien  des  toiles  qui  n'étaient  pas 
de  lui.  Des  envieux  profitèrent  de  ces  circonstances  pour  répandre  le  bruit  qu'un 
certain  Domenico  Romano,  qui  fut  le  domestique  et  l'élève  de  Claude  Lorrain,  était 
au  fond  l'auteur  des  tableaux  de  son  maître.  Domenico,  de  son  côté,  oubliant  les 
bienfiits  dont  il  avait  été  comblé,  concourut  même  à  propager  cette  calomnie,  et 
poussa  l'impudence  jusqu'à  réclamer  le  prix  des  ouvrages  qu'il  prétendait  avoir 
exécutés.  Le  Lorrain,  apprenant  sa  conduite,  le  fit  venir  et,  sans  le  moindre  reproche, 
lui  remit  la  somme  qu'il  réclamait,  puis  le  congédia.  Ce  trait  suffit  pour  faire 
connaître  le  caractère  du  grand  maître.  Domenico  mourut  quelque  temps  après,  et 
depuis,  Claude  ne  voulut  plus  former  d'élèves.  Pour  empêcher  les  spéculateurs 
malhonnêtes  de  vendre  sous  son  nom  de  mauvaises  toiles,  ce  qui  nuisait  autant  à 
ses  intérêts  qu'à  son  prestige,  il  résolut  de  faire  un  livre,  où  il  dessina  tous  ses 
ouvrages,  en  indiquant,  pour  chacun,  le  nom  de  l'acquéreur,  et  le  prix  qu'il  avait  payé. 
Il  appela  ce  livre  de  croquis  le  Liber  veritalis  ;  il  existe  encore,  et  a  fini  par  passer,  des 
héritiers  du  peintre,  aux  mains  des  ducs  de  Devonshire,  qui  le  possèdent  encore.  Ce 
précieux  ouvrage,  laissé  inachevé  par  le  peintre,  ne  renferme  malheureusement  que 
200  dessins,  ce  qui  est  loin  de  suffire  pour  déterminer  l'authenticité  de  tous  les 
tableaux  du  maître,  infiniment  plus  nombreux. 

Deux  ans  après,  Claude  Lorrain  mourait  à  Rome,  en  1682,  où  il  fut  enterré  dans 
l'église  Santa  Trinita  dei  Monti.  En  1840,  sous  le  gouvernement  de  Thiers,  on 
apporta  ses  cendres  au  Panthéon,  où  elles  reposent  sous  une  statue  de  la  peinture, 
dont  le  socle  porte  cette  inscription  :  «  La  Patrie  française  n'oublie  pas  ses  cnfimts 
célèbres,  même  lorsqu'ils  sont  morts  à  l'étranger.  » 

190.  Paysage  italien.  A  gauche,  sur  une  hauteur,  une  ruine  au 
miheu  des  verdures.  Tout  auprès,  un  temple  grec,  qu'ombragent  de 
beaux  arbres  classiques.  Au  premier  plan,  un  large  chemin  mène  à  ce 
sanctuaire, qui  domine  au  loin  le  paysage;  sur  ce  chemin,  un  troupeau 
èpars,  et  deux  groupes  de  prêtres  qui  conduisent  un  bœuf  couronné  à 
l'autel;  derrière  un  rideau  de  bosquets,  une  ruine  lointaine,  mais 
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colossale  comme  une  agglomération  de  plusieurs  colisées,  dort  sous 
la  clarté.  Au  fond,  dans  la  vaste  campagne,  un  fleuve  épanche  entre  les 
monts  les  méandres  paresseux  de  ses  eaux,  sur  lesquels  luit  un  soleil 
d'or.  Les  figures,  comme  souvent  chez  Claude  Lorrain,  laissent 
beaucoup  à  désirer,  mais  le  paysage  est  très  harmonieux.  On  y  retrouve 
bien  la  paix  des  contours  et  l'accord  des  couleurs  particuliers  à  Claude 
Lorrain,  et  l'on  conçoit  qu'il  ait  été  fort  admiré  à  l'Exposition  Rubens 
d'Anvers,  en  1877. 

Toile  :  H.  o"\  61  ;  L.  o>^  90. 

191,  Paysage.  Entre  de  grands  arbres  classiques,  d'un  vert  très 
sombre,  on  aperçoit  des  architectures  blanches,  puis  une  ville,  avec 
ses  tours  et  ses  coupoles,  étagée  au  flanc  de  la  colline.  A  l'horizon,  des 
montagnes  bleues.  Au  premier  plan,  des  figures  animent  la  prairie,  où 
serpente  un  fleuve  qui  luit  çà  et  là.  Tout  noirci  qu'il  est,  ce  tableautin 
porte  encore  bien  l'empreintre  des  larges  rêveries  du  Lorrain. 

Toile  :  H.  o'",  19;  L.  o"\  25. 

JEAN   DE   BOULLONGNE,    dit  VALENTIN 

1591?  — 1634 

(^EcoJe  française) 

Après  Poussin  et  Claude  Lorrain,  Jean  de  Boullongne  apparaît  comme  un  peintre 
de  second  ordre.  Autant  ceux-là  sont  des  poètes  classiques  de  la  nature,  autant 
Valentin  tient  du  réalisme.  Borné  dans  ses  thèmes,  il  occupe  cependant  une  place 
très  honorable  dans  un  genre  d'essence  inférieure,  mais  dans  lequel  il  ne  manquait 
ni  de  brio,  ni  d'esprit. 

Jean  de  Boullongne,  dit  le  Valentin,  tel  serait,  d'après  les  renseignements  publics 
par  M.  Dauvergne,  le  vrai  nom  du  peintre  que  l'on  a  longtemps  appelé  Moïse  par 
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suite  de  la  corruption  du  mot  Mousu  dont  d'Argensville  a  fait  Moïse  au  lieu  de 
monsieur.  Originaire  de  Coulommiers,  en  Brie,  où  il  serait  né  en  1591,  Valcntin 
alla,  jeune  encore,  se  fixer  en  Italie.  C'est  à  tort  qu'on  a  vu  en  lui  un  élève  de  Vouet. 
Au  moment  où  il  arriva  à  Rome,  Le  Caravage  venait  de  mourir  ;  ce  qui  n'empêche 
pas  que  c'est  de  ce  maître  qu'il  procède  avant  tout.  Lié  d'amitié  avec  Poussin,  il 
eut,  comme  celui-ci,  le  cardinal  Barberini  pour  protecteur.  Valcntin,  très  à  la  mode, 
était  le  peintre  aimé  de  la  haute  société,  avec  laquelle  il  menait  joyeuse  vie,  ne 
dédaignant  pas  de  courir  les  bouges,  et  de  se  mêler,  sous  prétexte  de  pittoresque,  au 
gibier  de  potence  du  ghetto  et  du  Transtévère.  Son  œuvre  est  un  écho  de  sa  vie  de 
plaisirs,  et  nous  offre,  à  part  quelques  tableaux  bibliques  comme  Y  Innocence  de  Suzanne 
et  le  Jugement  de  Salomon,  une  série  de  scènes  de  taverne,  de  concerts,  de  bambo- 
chades,  et  autres  motifs  de  ce  genre,  tous  traités  dans  la  manière  rude,  tourmentée  et 
vigoureuse  du  Caravage,  avec  force  antithèses  d'ombre  et  de  lumière. 

Valentin  n'eut,  du  reste,  guère  le  temps  de  donner  la  mesure  complète  de  son 
talent.  Nature  ardente,  avide  de  jouir,  il  a  sans  doute  contribué  lui-même  à  abré- 
ger ses  jours  ;  un  bain  pris  mal  à  propos  fut,  dit-on,  la  cause  de  sa  mort  prématurée. 

192.  Le  Festin  interrompu.  Au  centre,  sur  un  fond  de  parc,  quatre 
cavaliers  élégants  sont  assis  autour  d'une  table  et  se  font  servir  à  boire. 
L'un  d'eux,  à  droite,  est  en  train  d'accorder  un  instrument  de  musique; 
un  autre  semble  écouter  avec  étonnement  le  récit  de  son  interlocuteur. 
A  gauche,  la  scène  est  interrompue  par  la  lecture  d'une  lettre.  Le 
plus  jeune  de  la  société  lit  le  message.  Un  homme  plus  âgé,  peut-être 
le  père,  lit  par-dessus  l'épaule  de  son  fils,  tout  en  passant  le  pourboire 
au  domestique.  L'attention  se  trouve  naturellement  concentrée  sur  le 
lecteur,  qui  porte  un  costume  d'un  effet  charmant  :  sur  une  veste  bleu 
de  ciel,  un  justaucorps  jaune.  Au  fond,  un  château  et  un  coin  de 
ciel  bleu.  La  tache  blanche  de  la  nappe  égaie  cette  petite  scène,  qui  a 
l'intérêt  d'une  anecdote  gentiment  racontée. 


Toile  :  H.  o'",  45  ;  L.  o"\  54. 
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1690  —  1743 

Ç École  française) 

Avec  Nicolas  Lancret,  nous  entrons  en  plein  dans  la  mascarade  spirituelle  et 
frivole  des  bergers  et  des  bergères  du  xviii^  siècle,  le  monde  de  Watteau,  avec  ses 
menuets  champêtres  et  ses  fêtes  galantes. 

Délicat,  bien  doué,  Lancret  imite  son  maître,  sans  l'égaler  ni  pour  l'invention,  ni 
pour  la  grâce;  mais  il  est  quand  même  un  arrangeur  charmant,  un  Watteau  au  petit 
pied,  qui  possède,  sinon  l'art  d'enchanter  et  de  ravir  comme  le  peintre-poète  de 
l'Embarquement  pour  Cylhêre,  au  moins  celui  d'amuser  et  de  plaire. 

Né  à  Paris  en  1690,  il  étudia,  autant  par  goût  sans  doute  que  par  mode,  «  le 
genre  Watteau  »  à  l'école  de  Dulin,  puis  de  Gillot.  S'étant  lié  avec  Watteau,  le 
maître  lui  conseilla  de  quitter  l'atelier,  et  d'étudier  la  nature.  Lancret  suivit  cet  avis, 
mais  continua  à  s'exercer  avec  tant  de  zèle  dans  la  manière  de  Watteau,  qu'il  parvint 
à  le  pasticher  avec  beaucoup  de  bonheur.  Un  jour  on  prit  même  des  Lancret  pour 
des  Watteau,  et  on  félicita  celui-là  même  qui  n'en  était  pas  l'auteur,  ce  qui  provoqua 
une  brouille  définitive  entre  le  maître  et  l'élève,  mais  cela  n'empêcha  pas  Lan- 
cret de  parvenir  aux  honneurs. 

En  17 19,  il  fut  reçu  à  l'Académie  sous  le  titre  de  «  peintre  de  fêtes  galantes  »; 
quelques  années  plus  tard,  en  1735,  il  est  nommé  conseiller.  Ces  succès,  Lancret  les 
devait  peut-être  moins  à  son  talent  qu'à  son  caractère  aimable  et  fin  ;  fréquentant  le 
monde  avec  autant  d'assiduité  que  Watteau  en  mettait  à  le  fuir,  il  était  un  de  ces 
personnages  en  vue  qu'une  corporation  aime  à  arborer.  Ajoutez  à  cela  —  étant 
donné  le  genre  factice  où  il  a  excellé  —  l'aisance  de  son  pinceau,  unie  à  une  facture 
aussi  savante  que  consciencieuse,  et  vous  comprendrez  qu'il  ait  été,  tout  maniériste 
soit-il,  un  maître  très  prisé  de  son  temps,  et  dont  les  tableaux  sont,  comme  ceux 
de  Pater,  encore  très  recherchés  aujourd'hui. 

193-202.  Scènes  champêtres.  Cette  série  de  tableaux,  dans  le 
genre  Watteau,  faisait  probablement  partie  d'un  décor  de  boudoir.  Au 
nombre  de  dix,  ils  formaient  un  ensemble  décoratif  des  plus  agréables, 
tous  peints  sur  cuir  gaufré  d'or.  Nous  donnons  ci-aprés  la  descrip- 
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tion  détaillée  de  chacun  d'eux,  en  ajoutant  qu'un  seul  porte  pour  tous 
les  autres,  évidemment  de  la  même  main,  la  signature  de  Lancret  en 
toutes  lettres.  Il  ne  serait  pas  impossible,  que  naguère  plus  nombreux, 
et  au  lieu  d'être  répartis  en  panneaux  détachés,  ils  eussent  été  groupés 
dans  un  certain  ordre  significatif,  aujourd'hui  rompu.  La  peinture,  en 
soi,  a  quelque  chose  d'abandonné  qui  trahit  la  hâte.  Le  peintre  certaine- 
ment n'a  cherché  qu'un  effet  général,  sans  trop  se  soucier  de  la  minutie 
dans  l'exécution. 

1°  Deux  couples  d'amoureux,  l'un  au  premier  plan,  de  flice;  l'autre 
au  second,  vu  de  dos;  entre  les  deux,  un  bosquet.  Le  galant  du  couple 
du  fond  cherche  à  voir  ce  que  fait  son  amoureuse  qui  flirte  avec  le 
galant  du  premier  plan. 

Peint  sur  cuir  gaufré  d'or.  H.  o"',  55  ;  L.  o'",  39. 

2°  A  droite,  prés  d'une  fontaine  qu'ombrage  un  grand  arbre,  un 
berger  avec  sa  houlette;  prés  de  lui,  une  vache  rousse,  des  moutons  et 
à  ses  pieds,  un  chien. 

Peint  sur  cuir  gaufré  d'or.  H.  o"\  63  ;  L.  o'",  46. 

3°  A  gauche,  sous  un  arbre,  une  bergère  agenouillée  arrange  une 
corbeille  de  fleurs;  prés  d'elle,  un  berger  debout,  et  à  droite  de  celui-ci 
quatre  moutons.  Sur  le  fond  gaufré  d'or  formant  le  ciel,  un  Arbre 
découpe  ses  ombrages. 

Peint  sur  cuir  gaufré  d'or.  H.  0"',  71  ;  L.  o"',  49. 

4°  Au  centre  du  tableau,  un  arbre  â  l'ombre  duquel  se  trouve  un 
berger  galant,  placé  entre  deux  bergères;  l'une,  celle  de  gauche,  en  robe 
rouge;  celle  de  droite,  en  robe  bleue;  toutes  deux,  l'air  offensé,  semblent 
jouer  au  dépit  amoureux. 

Peint  sur  cuir  gaufré  d'or.  H.  o'",  73  ;  L.  0"',  47. 
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5°  Au  centre,  une  Chloris  en  vertugadin,  soulevant  mignardement 
sa  robe  rose,  danse  un  pas  de  menuet;  à  gauche,  un  pierrot  en  noir;  à 
droite,  un  arlequin  masqué  s'associant  au  mouvement. 

Peint  sur  cuir  gaufré  d'or.  H.  o"\  50;  L.  o"\  37. 

6°  Au  centre,  en  robe  blanche  et  jaquette  rouge,  est  assise  une 
coquette  qui  chante;  derrière  elle,  par-dessus  son  épaule,  un  jeune 
amoureux  lit  dans  le  cahier  qu'elle  tient  sur  les  genoux.  Devant  elle, 
un  galant  accorde  une  mandohne  ;  au  fond,  un  banc  de  marbre  et  des 
arbres. 

Peint  sur  cuir  gaufré  d'or.  H.  o'",  75  ;  L.  o"\  50. 

70  A  gauche,  les  ruines  d'un  temple  avec  des  arbres,  sous  l'ombrage 
desquels  un  couple  galant  est  assis  :  la  bergère,  en  robe  rouge,  écoute 
les  confidences  du  berger,  tout  en  caressant  un  agneau  qu'elle  tient 
sur  ses  genoux.  A  ses  pieds,  à  gauche,  un  chien  ;  à  droite,  des  moutons. 

Peint  sur  cuir  gaufré  d'or.  H.  o"\  72;  L.  o'",  50. 

8°  Au  centre,  un  berger  assis,  que  sa  bergère  abandonne  en  faisant  un 
geste  fâché.  A  droite  et  à  gauche,  des  arbres,  qui  abritent  quelques 
moutons  épars. 

Peint  sur  cuir  gaufré  d'or.  H.  o'",  57;  L.  o"\  40. 

9"  Motif  analogue;  mais  la  bergère,  ici,  s'approche  du  berger,  qui, 
dans  une  pose  galante,  l'invite  à  converser. 

Peint  sur  cuir  gaufré  d'or.  H.  o'",  57;  L.  o"\  40. 

10°  Motif  analogue. 

Peint  sur  cuir  gaufré  d'or.  H.  o"^  57;  L-  o'",  40. 
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(^Écok  française) 

Le  joyeux  carnaval  du  rococo  fut  suivi,  comme  de  juste,  d'une  courte  période  de 
carême.  C'est  Jean-Baptiste  Greuze  qui  en  fut  le  peintre,  comme  le  chevalier  Gluck 
le  musicien,  comme  Rousseau  le  prophète,  et  Diderot  l'avocat. 

Au  lieu  d'amuser,  ainsi  qu'il  l'avait  fait  jusqu'à  présent,  l'art  se  propose  maintenant 
d'enseigner,  d'élever,  de  parler  à  l'âme,  d'édifier  même.  «  Rendre  la  vertu  aimable, 
dit  l'auteur  du  Salon,  le  vice  odieux,  le  ridicule  saillant,  voilà  le  projet  de  tout  hon- 
nête homme  qui  prend  la  plume,  le  pinceau  ou  le  ciseau  ».  Faire  de  l'histoire  morale 
en  peinture,  voilà  le  programme  de  Diderot,  que  Greuze  réalise  avec  la  même  tendance 
didactique  que  celle  de  Hogarth  en  Angleterre,  si  différente  que  soit  la  manière  de 
l'un  et  de  l'autre.  A  l'inverse  du  peintre  anglais,  qui  stigmatise  les  vices  du  tiers-état, 
Greuze  en  exalte  les  vertus,  qu'il  oppose,  en  révolutionnaire  inconscient,  à  la  vie 
relâchée  et  frivole  de  l'aristocratie.  Celle-ci  en  était  elle-même  venue  aux  mélancolies 
des  lendemains  de  fête,  et  se  trouvait  ainsi  toute  préparée  à  goûter  les  douces  leçons 
de  morale  que  le  peintre  lui  présentait  dans  ses  toiles.  Tout  en  voulant  moraliser, 
il  s'entendait,  d'ailleurs,  à  flatter  les  prédilections  de  son  public,  en  lui  offrant, 
comme  dans  la  Cruche  cassée,  de  gracieuses  figures  de  femme,  d'un  charme  volup- 
tueux tout  spécial,  parce  qu'il  réside  précisément  dans  l'ostensible  candeur  avec 
laquelle  elles  exhibent  leurs  appas.  On  comprend  qu'elles  durent  plaire  aux  petits 
marquis  et  aux  petites  marquises,  après  les  sensibleries  de  la  Nouvelle  Hcloïse,  ce  qui 
ne  les  a  pas  empêchés  de  s'élancer  au-devant  de  la  guillotine  avec  une  héroïque 
élégance. 

Voilà  comment  Greuze  devint,  en  peinture,  le  grand  prêtre  de  la  vertu,  remise  à  la 
mode.  En  abusant  de  la  sorte  de  l'élément  moral  et  littéraire  en  peinture,  en  cherchant 
à  lui  faire  dire  ce  qu'elle  n'est  pas  propre  à  exprimer,  Greuze  est  tombé  dans  un  genre 
éminemment  faux,  comparable  à  la  poésie  didactique,  et  il  n'a  pas  su  éviter  l'ccueil 
de  l'affectation,  du  sentimentalisme  et  de  l'effet  mélodramatique.  Bien  qu'il  vise  à  la 
nature,  —  et  qu'il  y  soit  revenu,  si  on  le  compare  aux  peintres  rococo,  —  ce  qui 
manque  surtout  à  ses  figures,  c'est  l'ingénuité  et  la  naïveté.  Sur  ce  point,  Chardin,  qui 
peint  la  bourgeoisie  française  sans  arrière-pensée  de  moraliste  et  de  pédagogue,  est 

Galerie  Charles  /"^ .  34 
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infiniment  plus  près  de  la  nature  et  de  la  vérité;  et  c'est  pourquoi,  sans  doute,  il  est 
encore  aussi  jeune  et  frais  aujourd'hui  qu'il  y  a  cent  ans,  tandis  que  tant  de  tableaux 
de  Greuze  nous  semblent  surannés.  Illustrer  les  dix  commandements,  ou  mettre  la 
morale  de  VEviik  en  tableaux,  nous  paraît  une  besogne  superflue,  et  incompatible 
avec  la  peinture. 

Qu'avec  un  pareil  programme,  un  artiste  n'arrive  jamais  à  s'abandonner  complè- 
tement à  son  motif,  est  tout  naturel  ;  car  il  ne  maniera  plus  le  pinceau  pour  le  plaisir 
de  peindre,  mais  dans  le  but  de  prêcher.  Le  moraliste,  qui  veut  parler  à  tout  prix, 
enlève  au  peintre  sa  spontanéité.  Aussi  bien  ne  trouve-t-on  chez  Greuze  ni  cet 
amour  pour  la  nature  qui  inspire  les  Hollandais,  Metsu,  Terborch,  Gérard  Dov, 
ni  cette  franche  et  belle  humeur  à  travers  laquelle  Brauwer,  Teniers,  Steen  ou  Van 
Ostade  se  plaisent  à  la  voir. 

Malgré  ce  qu'il  y  a  de  conventionnel  dans  la  manière  de  Greuze,  il  marque  une 
date  dans  l'histoire  de  son  siècle;  il  a  été  le  peintre  d'une  génération  et  d'un  état 
d'âme  particulier.  Comme  praticien  de  son  art,  il  fut  du  reste  un  maître  émérite; 
son  dessin  est  élégant  et  correct,  son  modelé  d'une  rare  finesse  ;  et,  si  la  gamme 
dans  laquelle  il  se  meut  manque  d'éclat,  elle  a  du  moins  des  finesses  de  pastel,  des 
tonalités  grises,  et  des  roses,  d'une  note  exquise. 

Greuze,  né  à  Tournus  près  de  Mâcon,  en  1725,  a  eu  une  vie  très  agitée,  pleine  de 
mécomptes  et  de  traverses.  Ses  goûts  pour  la  peinture  furent  d'abord  contrariés  par 
son  père.  Le  peintre  Grandon,  de  Lyon,  étonné  du  talent  du  jeune  homme,  obtint 
enfin  de  pouvoir  lui  servir  de  maître,  et  le  reçut  gratuitement  dans  son  atelier;  il  le 
garda  jusqu'à  ce  que  l'élève  fut  cà  même  de  gagner  sa  vie,  en  peignant  des  portraits. 
Plus  tard,  Greuze  fréquenta  l'Académie  des  Beaux-Arts  à  Paris.  En  1757,  il  partit 
pour  Rome,  où  il  changea  pour  un  moment  de  manière.  Il  y  tomba  amoureux  d'une 
duchesse,  et,  après  un  roman  très  animé,  qui  finit  par  une  séparation  courageuse,  il 
rentra  en  France  le  cœur  navré. 

Quelques-unes  des  œuvres  qu'il  présenta  au  Salon  ne  furent  pas  admises  par  la 
censure.  Froissé  dans  son  orgueil,  il  se  refusa  dès  lors  à  exposer  au  Louvre,  malgré 
toutes  les  sollicitations  qu'on  lui  fit.  Le  succès  lui  vint  quand  même,  et  il  amassa 
une  grande  fortune  ;  mais  la  révolution  survenue  causa  sa  ruine,  et  le  réduisit,  âgé  de 
75  ans,  à  l'indigence.  Sa  vue  avait  baissé,  sa  main  tremblait;  il  n'était  plus  capable 
de  peindre,  et  cet  homme,  qui  avait  eu  un  si  beau  moment  de  vogue,  finit  ses  jours 
dans  la  misère  la  plus  noire,  en  1805. 

Ce  qui  a  le  moins  vieilli  dans  l'œuvre  de  Greuze,  ce  sont  encore  les  portraits,  où 
il  n'a  pas  pu  appliquer  ses  tendances  moralisantes,  et  où  il  se  montre  moins  sentimental 
et  plus  naturel  que  dans  ses  autres  ouvrages. 
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203.  Mozart  enfant.  Ce  pastel  a  été  fait  par  Greuze  quand  Mozart, 
âgé  de  7  ans,  fut  emmené  à  Paris  par  son  père  pour  s'y  faire  entendre. 
Le  petit  virtuose,  à  chevelure  blonde  frisée,  vêtu  d'une  redingote  de 
velours  bleu  et  d'un  gilet  de  soie  jaune  à  jabot,  est  assis  devant  un 
clavecin,  une  main  sur  les  touches,  l'autre  sur  le  cahier  de  musique. 
L'Institut  Mozart,  de  Salzbourg,  la  patrie  du  grand  musicien,  a 
reproduit  cette  image,  d'une  valeur  d'ailleurs  plus  documentaire 
qu'artistique,  dans  l'album  qu'elle  a  publié  sur  Mozart. 

Pastel,  de  forme  ovale  :  H.  o'",  26;  L.  o'",  30. 

204.  Portrait  de  Gliick.  Un  buste,  inscrit  dans  un  ovale.  Présenté 
de  trois  quarts  à  gauche,  le  célèbre  compositeur  nous  apparaît  ici  déjà 
blanchi  par  l  âge.  Une  belle  tête  robustement  architecturée,  haute  en 
couleur,  d'une  carnation  fraîche  encore.  Pour  costume,  la  jaquette 
de  velours  rouge-brun  à  la  Louis  XVI,  avec  jabot.  Un  col  raide  et 
très  simple  entoure  le  cou  qui  est  court.  Il  y  a  dans  l'expression 
beaucoup  d'énergie,  d'intelligence  et  de  fierté.  C'est  bien  là  le  célèbre 
chevalier  de  Gluck.  Greuze  a  su  oublier,  en  léguant  à  la  postérité  cette 
remarquable  figure  d'artiste,  le  sentimentalisme  dont  il  est  si  souvent 
coutumier. 

Toile  ovale  :  H.  0'",  61  ;  L.  o"\  50. 

205.  La  Prière  du  soir  (?)  nous  représente  une  jeune  fille  tombée 
à  genoux  devant  son  lit  et  priant  avec  ferveur,  la  tête  levée  vers  le 
ciel.  Le  visage  sentimental  a  la  gentille  ingénuité,  la  couleur,  la 
tonalité  douce  qu'affectionnait  Greuze. 

Toile  :  H.  o"\  75  ;  L.  o"\  50. 
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JACQUES-LOUIS  DAVID 
1748  —  1825 

(  Ecole  française  ) 

JACQ.UES-L0UIS  David,  Tinstaurateur  et  le  coryphée  du  néoclassicisme  en  France,  est 
né  à  Paris  en  1748.  Elevé  par  conséquent  pendant  la  seconde  moitié  du  xviii*  siècle, 
il  a  dû  subir  l'ascendant  des  idées  de  Rousseau  et  de  Diderot,  de  ce  catonisme 
républicain,  hostile  à  l'art  frivole  du  siècle,  et  tout  imprégné  des  vertus  antiques.  A 
l'influence  du  milieu,  où  fermentaient  déjà  les  principes  révolutionnaires,  qu'on  ajoute 
celle  de  l'enseignement,  alors  classique  à  outrance,  et  l'on  comprendra  que  David 
devint  le  conventionnel,  pour  ne  pas  dire  le  jacobin  de  la  peinture. 

Prédestiné  à  ce  rôle  par  son  tempérament,  il  y  fut  en  outre  préparé  par  son 
premier  maître  Vien,  un  académicien  correct  et  distingué,  épris  de  belles  draperies 
et  de  lignes  sculpturales.  Il  disait  lui-même  de  son  élève  qui  le  détrôna  :  «  J'ai 
entr'ouvert  la  porte,  David  l'a  poussée  »,  Enfin  les  cinq  années  (1775-1780)  que 
David  passa  comme  prix  de  Rome  à  la  Villa  Médicis,  toujours  sous  l'austère  direction 
de  ce  même  professeur,  l'ancrèrent  à  jamais  dans  son  programme  :  revenir  aux  Grecs  et 
aux  Romains,  en  rompant  avec  la  postérité  aimable  et  galante  de  Van  Loo,  avec  les 
frivolités  d'un  art  taxé  de  décadence.  C'était  l'époque  où  l'art  antique  avait  été  remis  à 
la  mode  par  la  découverte  d'Herculanum  et  de  Pompéi,  et  par  les  études  de  Lessing,  de 
Heyne  et  de  Winkelmann.  Dans  les  ateliers  de  Rome,  on  se  passionnait  pour  la 
restauration  de  l'idéal  ancien,  que  Mengs  et  David  tâchèrent  de  faire  revivre  à  force 
d'érudition  et  de  patience.  Ces  pensées  de  réforme  trouvèrent,  tant  à  Rome  qu'à 
Paris,  un  écho  dans  les  coeurs,  éveillés  aux  sentiments  républicains,  et  dans  les 
esprits,  nourris  d'histoire  et  de  rhétorique  grecque  et  romaine.  Aussi  le  public  se 
mit-il  à  applaudir  dans  les  premiers  tableaux  de  David  —  le  Serment  des  Horaces, 
les  Licteurs  rapportant  à  Brut  us  le  corps  de  son  fils,  la  Mort  de  Socrate,  Hector  et 
Andromaque,  les  Amours  d'Hélène  et  de  Paris,  —  la  glorification  de  ses  propres  idées  et 
de  ses  héros  préférés. 

La  révolution,  que  le  maître  inaugurait  dans  l'art,  était  parallèle  à  celle  qui 
s'effectuait  dans  les  mœurs  et  dans  l'ordre  social.  Ainsi  s'explique  le  succès  prodigieux 
que  David  obtint  de  1785  à  1789  avec  des  toiles  d'une  emphase  vide  et  théâtrale, 
qui  nous  laissent  absolument  froids  aujourd'hui,  malgré  l'élégance  des  lignes,  la 
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noblesse  des  attitudes,  et  l'impeccable  correction  du  dessin,  que  nous  ne  pouvons  leur 
refuser.  Ce  qui  leur  manque,  c'est  l'émotion  sincère  et  profonde.  M.  Ernest 
Chesneau  '  a  admirablement  marqué  ce  défaut  dans  son  étude  sur  David  : 

«  Fureur,  tristesse,  accablement,  résignation,  amour,  la  main  de  l'artiste  a  posé  sur 
le  visage  méthodiquement  et  mathématiquement  la  grimace  que  donne  au  faciès  l'une 
ou  l'autre  de  ces  expressions;  mais  ce  qui  fait  le  sublime  de  cette  grimace,  le  rayon 
divin  qui  illumine  et  trahit  le  volcan  intérieur,  David  en  lui,  non  plus  que  sur  sa 
palette,  ne  l'a  su  trouver  ».  Et  si  nous  comparons  les  Romains  de  Corneille  à  ceux 
de  David,  le  rapprochement  est  tout  au  désavantage  de  ce  dernier.  Dans  ceux  du 
poète,  il  y  a  l'âme  de  Rome,  et  ils  nous  émeuvent  profondément;  dans  ceux  du 
peintre,  il  n'y  en  a  que  le  geste,  et  ils  nous  laissent  tout  à  fait  indifférents.  Malgré  les 
lacunes  de  son  talent,  David,  par  son  école  très  nombreuse  et  par  son  autorité  dicta- 
toriale, est  arrivé  à  exercer  une  influence  telle,  que  le  goût  et  les  mœurs  de  son 
époque  en  furent  modifiés.  Le  mobilier  lui-même  imita  les  formes  simples,  carrées, 
massives,  pour  ne  pas  dire  lourdes,  qu'affectent  les  accessoires  dans  les  œuvres  du 
peintre.  Au  nom  d'un  républicanisme  austère,  on  exile  du  temple  du  goût,  et 
condamne,  les  caprices  ingénieux  et  les  contournements  mignards  du  style  Louis  XV, 
les  grâces  et  les  espiègleries,  les  ris  et  les  amours  qui  avaient  inspiré  Watteau,  Boucher 
et  Fragonard.  Adieu  le  joyeux  monde  de  \' Embarquement  pour  Cylhère;  il  va  faire 
place  à  toute  une  invasion  de  figures  à  cothurnes,  aux  poses  théâtrales,  campées 
comme  des  athlètes,  déclamatoires  comme  des  députés  à  la  Convention  et  toutes  renou- 
velées des  Grecs  et  des  Romains. 

Sans  les  événements  qui  se  précipitèrent,  David  aurait  continué  à  archaïser  en  pasti- 
chant l'antique,  avec  une  persistance  aussi  obstinée  qu'érudite,  avec  une  rigueur  aussi 
correcte  que  distinguée.  Mais,  lancée  dans  le  tourbillon  révolutionnaire,  cette  âme 
froide  s'échauffa  tout  à  coup,  et  l'artiste,  si  compassé  jusqu'alors,  se  mit  à  retracer  les 
événements  contemporains  avec  une  sincérité  et  une  passion  inattendues.  L'ardeur 
du  conventionnel  va  faire  éclater  le  génie  de  l'artiste,  que  tout  le  filtras  des  doctrines 
n'avait  pu  révéler.  Déjà,  dans  le  Serment  du  jeu  de  paume,  qui  est  resté  à  l'état  d'esquisse, 
malgré  certaines  prétentions  persistantes  aux  attitudes  héroïques,  on  sent,  à  l'accent 
nouveau,  un  artiste  empoigné  par  son  sujet.  Dans  V Assassinat  de  Michel  Lepelletier, 
dont  il  ne  reste  qu'un  superbe  dessin^  puis  dans  le  Maral  expirant,  une  page 
absolument  sincère  et  dramatique,  le  maître  se  révèle  enfin,  et,  si  antipathique  que 
soit  le  sujet,  il  est  arrivé  à  faire  là  une  œuvre  émouvante  et  vraie,  originale  et  forte. 
Aussi  bien,  pour  peindre  son  Marat,  ne  s'est-il  pas  embarrassé  d'imiter  quoi  que  ce 
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soit;  il  lui  a  suffi  de  s'inspirer  de  lui-même,  en  obéissant  à  l'impulsion  de  son  cœur, 
David  a  montré  dans  ce  tableau  «  composé  sans  emphase,  sans  charlatanisme,  sans 
fausse  recherche  mélodramatique,  avec  un  réalisme  sobre  et  sincère,  ce  qu'il  aurait 
pu  faire  pour  rénover,  disons  mieux,  pour  créer  l'art  français  moderne,  si  au  lieu  de 
retomber  tôt  après  dans  ses  anciens  errements,  il  avait  suivi  cette  veine  nouvelle  )>. 

Si  David  a  prouvé,  dans  ces  trois  ouvrages,  qu'il  y  avait  en  lui  l'étoffe  d'un  artiste 
vigoureux,  il  a  aussi  fait  voir,  dans  ses  portraits  de  femme,  qu'il  aurait  pu  renoncer 
aux  eurythmies  conventionnelles,  apprises  des  camées  ou  des  bas-reliefs  antiques, 
pour  peindre  les  grâces  et  les  élégances  naturelles  d'une  vraie  fille  d'Eve. 

Membre  de  la  Convention,  collègue  de  Marat  et  de  Robespierre  au  Comité  du  salut 
pubhc,  il  épousa  les  passions  et  les  billevesées  révolutionnaires,  au  point  de  devenir 
l'ordonnateur  de  la  fête  de  l'Être  suprême,  et  de  voter  la  mort  du  roi.  Doctrinaire  et 
jacobin,  même  en  matière  artistique,  il  avait  réussi  à  faire  approuver  par  l'Assemblée 
nationale,  afin  de  faire  triompher  sa  seule  école,  la  suppression  de  l'Académie  des 
Beaux-Arts,  dont  il  était  pourtant  issu.  Mais,  quand  l'heure  des  représailles  fut  venue, 
ses  adversaires  et  ses  rivaux  ne  manquèrent  pas  de  se  souvenir  de  lui  et  de  désigner 
«  ce  tyran  des  arts  »  à  la  vengeance  publique.  Il  fut  effectivement  emprisonné,  mais 
rendu  à  la  liberté  par  l'amnistie  de  1795.  Alors  cet  homme,  d'un  talent  trop  peu 
spontané  pour  se  passer  d'une  impulsion  venue  du  dehors,  s'inclina  devant  l'empire, 
qui  fut  sa  nouvelle  idole,  comme  l'avaient  été  l'antiquité  et  la  révolution.  Apprécié 
par  Napoléon,  il  fut  nommé  son  premier  peintre,  ce  qui  lui  procura  d'abord 
l'occasion  de  faire  un  médiocre  portrait  équestre  de  l'Empereur  «  calme  sur  un 
cheval  fougueux  »;  puis  il  fut  chargé  d'exécuter  quatre  grands  tableaux  pour  la  salle 
du  trône,  le  Couronnement  de  F  Impératrice  Joséphine,  V  Intronisation  dans  T  église  Notre- 
Dame,  la  Distribution  des  Aigles,  VEntrée  de  Napoléon  h  l'Hôtel  de  Ville.  Deux 
seulement  furent  exécutés,  et  cela  à  grands  renforts  d'emprunts  à  la  Renais- 
sance et  à  l'antiquité.  «  La  Distribution  des  Aigles  nous  montre,  du  côté  des 
spectateurs,  une  collection  de  poses  et  d'attitudes  de  cérémonie  ;  du  côté  des  acteurs, 
une  collection  non  moins  encyclopédique  de  grands  gestes  et  de  manières  sculptu- 
rales; et  malgré  tout  cet  étalage  d'allures  agitées,  ni  mouvement  ni  vie.  »  Dans  le 
Couronnement,  le  groupe  central  au  moins  est  remarquable,  et  la  figure  du  pape, 
notamment,  réussie  de  tous  points.  Ce  Pie  VII  est  un  chef-d'œuvre  digne  du  Marat 
expirant  et  du  Lepelletier  de  Saint-Fargeau  :  la  tête  fine  a  une  expression  douce  et 
résignée,  qui  a  dû  être  saisie  sur  le  vif.  Le  geste,  sobre  et  noble  à  la  fois,  est  d'une 
onction  pontificale  très  caractéristique.  Les  assistants  en  revanche  se  campent  et 
paradent  avec  une  affectation  banale  et  emphatique,  comme  des  figurants  de  théâtre. 
Et  voilà  à  quel  résultat  pitoyable  le  procédé  de  pastichage  érudit,  appliqué  à  un 
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motif  contemporain,  a  conduit  l'artiste.  Le  public  lui-même,  s'il  applaudit  au  Cou- 
ronnement, ne  ménagea  pas  les  critiques  à  la  Distribution  des  Aigles.  David,  froissé  dans 
son  orgueil  de  dictateur  du  goût,  se  refusa  à  achever  les  deux  autres  toiles  commandées, 
et  revint  à  son  Léonidas,  abandonné  depuis  dix  ans,  heureux,  comme  il  le  dit,  de  s'être 
tiré  «  des  habits  brodés  et  des  bottes  »  et  d'avoir  échappé  aux  «  sujets  futiles  » 
et  aux  «  tableaux  de  circonstance  ». 

A  la  Restauration,  il  fut  exilé  comme  tous  ceux  qui  avaient  voté  la  mort  de 
Louis  XVI,  et  partit  pour  Bruxelles,  où  il  transporta  son  atelier  et  son  école.  Comblé 
d'honneurs,  membre  de  toutes  les  Académies,  chargé  de  décorations,  jouissant  d'une 
belle  fortune",  il  y  vécut,  entouré  de  l'admiration  des  princes  étrangers  qui  venaient 
visiter  son  atelier,  et  de  la  reconnaissance  de  ses  élèves.  Le  pinceau  en  main  jusqu'au 
dernier  moment,  il  peignit  encore  à  77  ans,  quelques  jours  avant  sa  mort,  survenue 
le  29  décembre  1825. 

David,  loin  d'avoir  ramené,  comme  on  l'a  trop  répété,  la  peinture  française  aux 
principes  sévères  de  la  tradition,  n'a  guère  fait  qu'établir  despotiquement  le  plus 
erroné  des  académismes.  «  Au  faux  de  la  république,  au  faux  de  l'empire,  David 
a  surajouté  le  faux  classique,  fondé  au  contraire  la  fausse  tradition  »  Il  a  entravé 
de  la  sorte,  grâce  à  l'ascendant  que  lui  donnèrent  son  talent  autoritaire  et  les  circon- 
stances, l'épanouissement  de  l'art  individuel.  Son  seul  mérite,  c'est  d'avoir  fait  passer 
l'école  française  par  un  cours  rigoureux  de  correction  et  de  dessin  dont  elle  se  ressent 
encore  aujourd'hui. 

206.  Le  Triomphe  d'Achille.  Il  est  très  probable  que  David,  les 
derniers  temps  de  sa  vie,  songeait  à  faire  un  cycle  de  tableaux  sur  la 
guerre  de  Troie.  Un  seul  ouvrage  de  cette  série  a  été  achevé,  la  CoUre 
d'Achille;  encore  est-ce  un  élève  de  David  qui  y  a  mis  la  dernière  main. 
Les  deux  esquisses  dont  nous  allons  parler  font  sans  doute  partie  de 
ce  projet. 

La  première,  le  Triomphe  d'Achille,  représente  Achille  en  chlamyde, 
monté  sur  un  char  de  combat  auquel  le  cadavre  d'Hector  est  attaché.  Le 

1.  Ses  grands  tableaux  lui  rapportèrent  80.000  à  100.000  francs  chacun  ;  les  portraits  se 
vendirent  à  l'avenant.  La  seule  exposition  de  VEnlèvcmeiit  des  Sabines  lui  valut,  en  cinq  ans, 
63.000  francs. 

2.  E.  Chesncau.  Les  Chefs  d'École. 
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bige  d'or  est  lancé  à  fond  de  train;  derrière  vole  une  Victoire  qui 
couronne  le  vainqueur. 

Le  visage  du  héros,  dont  le  manteau  rouge  flotte  triomphalement, 
est  tourné  vers  la  Victoire.  Quant  à  Apollon,  il  rappelle,  en  plus  mou- 
vementé, le  geste  élégant  et  superbe  de  l'Apollon  du  Belvédère.  Au  fond, 
à  gauche,  les  tours  et  les  créneaux  de  Troie,  sur  les  terrasses  desquels  on 
aperçoit  Andromaque,  désespérée,  qui,  avec  d'autres  personnages,  suit 
des  3'eux  cette  scène  tragique.  A  droite,  le  cap  Sunium,  des  montagnes 
qui  se  perdent  vers  la  mer,  où  sont  alignées  les  carènes  des  vaisseaux. 
Le  mouvement  d'Achille  est  plus  vivant,  moins  théâtral,  dans  cette 
ébauche,  que  ne  le  sont  de  pareilles  figures  dans  les  tableaux  achevés 
de  David,  et  le  coloris  est  plus  riche  et  plus  savoureux.  La  chlamyde 
rouge,  qui  bat  les  airs  s'harmonise  à  merveille  avec  les  tons  violacés, 
bleus  et  pourprés  du  ciel  vespéral. 

Toile  :  H.  0'"  36;  L.  o"\  50. 

207.  Andromaque  auprès  du  cadavre  d'Hector.  C'est  l'esquisse 
très  poussée  du  tableau  de  ce  nom. 

A  gauche,  couvrant  la  moitié  de  la  toile,  un  intérieur  de  tente  drapé 
de  vert,  où  se  déroule  la  scène.  Un  cadavre,  couché  sur  le  lecticule 
antique,  est  entouré  de  pleureuses  faisant  des  gestes  désespérés,  age- 
nouillées, contorsionnées  ou  les  bras  levés,  parmi  lesquelles  on  reconnaît 
Andromaque  au  premier  plan,  vêtue  d'un  peplum  blanc  sur  une  robe 
bleue,  et  la  main  étendue  vers  le  mort.  A  droite,  sur  un  fond  de  ciel  et  de 
montagnes,  les  principaux  personnages,  dieux  et  héros  de  l'Iliade, 
entr'autres  Apollon  et  Athéné,  les  deux  protagonistes  de  la  grande  lutte, 
debout  avec  leur  bouclier  et  leur  lance.  Derrière  ce  groupe,  et  le  domi- 
nant, apparaissent  les  belles  proues  des  vaisseaux  grecs  vers  lesquels 
Achille,  le  triomphateur,  dirige  son  char,  les  regards  tournés  du  côté 
de  sa  victime. 
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Il  y  a,  dans  l'agencement  de  cette  esquisse,  un  classicisme  moins 
emphatique  que  dans  les  grandes  machines  de  David,  et  une  incontestable 
grandeur.  La  couleur,  aussi,  y  est  plus  éclatante;  les  taches  rouges  et 
bleues  des  vêtements  forment  une  riche  harmonie  de  tons,  et  les  figures, 
malgré  leurs  casques  empanachés,  n'ont  pas  des  allures  trop  théâtrales. 
Pour  les  accessoires,  ils  sont  très  sobres  et  très  austères  de  forme,  et  l'on 
devine  que  c'est  de  cette  façon  d'archaïser  le  mobilier  qu'est  issu  le  style 
empire. 

Toile  :  H.  o'"  32;  L.  o"\  80. 


JOSEPH  BOZE 
1746  —  1826 

(^Ecole  française) 

Joseph  Boze  (Philippe?)  est  surtout  connu  pour  son  dévouement  à  l.i  f:imillc  ro\  alc 
pendant  la  Révolution.  Il  avait  peint  jadis  le  portrait  de  Louis  X\l,  et  fut  l'intermé- 
diaire d'une  négociation  politique  entre  les  Girondins  et  la  cour.  Mêlé  au  procès  de 
la  reine,  il  fut  emprisonné  pour  sa  déposition  courageuse.  Connu  surtout  comme 
portraitiste,  il  devint,  sous  la  Restauration,  le  peintre  de  Louis  XVIII. 

208.  Portrait  de  Mirabeau.  Bien  que  de  petite  dimension,  ce  por- 
trait donne  bien  l'image  du  grand  parlementaire,  représenté  en  pied, 
sur  un  fond  de  colonnes,  dans  une  pose  oratoire,  la  main  droite  ten- 
due, la  gauche  tenant  le  pan  de  l'habit,  la  tête  levée.  Le  corps  est  gros  et 
massif,  le  visage  énergique,  vu  de  trois  quarts  à  droite,  le  geste  animé. 
Comme  vêtement,  la  culotte  et  la  redingote  noires,  avec  lesquelles  les 
tons  gris  de  l'architecture  s'harmonisent  à  merveille.  Ce  portrait,  comme 
celui  de  Camille  Desmoulins  et  de  Marat  du  même  peintre,  a  été  gravé 
par  Beisson. 

Toile  :  H.  o"\  52;  L.  o"\  37. 
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EUGÈNE  DELACROIX 

1798—  1863 

(^EcoJe  française) 

Trois  ans  avant  la  mort  de  David,  on  put  voir  au  Salon  de  1822  un  tableau  qui 
fut,  pour  tout  le  public  artistique,  une  surprise  extraordinaire.  C'était  la  Barque  du 
Dante,  de  Delacroix.  Déjà  le  choix  du  sujet,  inspiré  au  peintre  par  le  chant  viii  de 
V Enfer,  devait  étonner;  car  Dante  était  à  peu  près  ignoré  en  France,  et  il  fallut  le  mou- 
vement romantique  pour  tirer  la  Divine  Comédie  de  l'oubli  dédaigneux,  où  l'école 
classique  l'avait  laissée.  Malgré  ce  que  le  sujet  avait  d'inattendu,  le  tableau  était  peint 
avec  une  telle  puissance  de  couleur,  que  même  les  partisans  de  l'ancienne  école  ne 
purent  contenir  leur  admiration.  Un  de  leurs  chefs,  Thiers,  qui  débutait  alors  par  le 
journalisme,  ne  put  s'empêcher  de  saluer  cette  œuvre  étrange  en  ces  termes,  qui  furent 
un  pronostic  :  «  Aucune  oeuvre  ne  révèle  mieux  l'avenir  d'un  grand  peintre  que  ce 
tableau.  L'auteur  y  jette  ses  figures,  les  groupe,  les  plie  à  volonté,  avec  la  hardiesse 
de  Michel-Ange  et  la  fécondité  de  Rubens  ».  David,  lui,  en  fut  déconcerté  :  «  D'où 
vient-il  ?  Je  ne  connais  pas  cette  touche-là  » . 

Ferdinand-Victor-Eugène Delacroix  étaitné  à Charenton-Saint-Maurice,  en  1798, 
et  avait  été  l'élève  de  Guérin,  issu  lui-même  de  l'atelier  de  David;  mais  son  vrai 
maître  fut,  au  fond,  Géricault,  qu'il  admira  avec  ferveur,  dès  le  début,  et  dont  il  reprit 
le  programme  en  l'élargissant.  L'idéal  moderne,  que  Gros  avait  pressenti,  mais  qu'il  ne 
put  révéler,  emprisonné  qu'il  était  dans  la  stricte  formule  de  David,  Géricault  l'avait 
inauguré,  mais  la  mort  l'empêcha  de  le  manifester  plus  complètement,  et  c'est  Dela- 
croix qui  a  eu  le  bonheur  de  le  faire  triompher. 

Peintre  avant  tout,  ce  qu'il  cherche  en  premier  lieu,  c'est  l'effet  pictural,  à  l'inverse 
de  David,  qui  voyait,  dans  la  peinture,  une  transcription,  plus  ou  moins  colorée,  de  la 
statuaire  ;  coloriste  par  tempérament,  c'est  de  Rubens  et  des  Vénitiens  qu'il  s'est  ins- 
piré, quand  il  a  recouru  aux  écoles  du  passé  ;  impressionniste  dans  le  bon  sens  du  mot, 
il  n'a  jamais  peint  que  sous  le  coup  de  l'émotion,  emporté  par  son  sujet.  Dans  toutes 
ses  toiles,  si  divers  qu'en  soient  les  motifs,  cette  fougue  passionnée  éclate  en  notes 
vibrantes,  en  lignes  hardies,  en  incorrections  de  génie,  qui  donnent  à  son  œuvre  sa 
superbe  harmonie  et  sa  fière  unité. 
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Avec  l'avènement  de  la  jeune  génération,  le  cercle  des  idées  s'étend  et  grandit.  Il 
embrasse  aussi  bien  le  présent  que  le  passé,  le  pays  natal  que  le  sol  étranger.  Aussi, 
verrons-nous  Delacroix,  qui  est  le  type  le  plus  accompli  de  sa  génération,  embrasser 
dans  le  cycle  de  ses  toiles  le  passé  et  le  présent,  le  pays  natal  et  la  terre  étrangère. 
Si  l'actualité  l'inspire  dans  la  Grèce  expirante  sur  les  ruines  de  Missohnghi,  le  Massacre 
de  Scio,  ces  chants  de  douleur  en  faveur  de  l'indépendance  grecque,  c'est  le  moyen- 
âge  qui  lui  suggère  Y  Entrée  des  Croisés  à  Constantinople,  cette  pathétique  résurrection  de 
l'Orient  byzantin  dans  sa  splendeur.  Ce  qui  attire  le  plus  ce  génie  tourmenté  et 
troublant,  ce  sont  les  personnages  tragiques  ou  lugubres  de  la  poésie  ou  de  l'histoire, 
Attila,  Ovide,  Pline  le  Jeune,  Hamlet,  Don  Juan,  Faust,  Macbeth,  UgoUn,  Héliodore, 
saint  Sébastien  ;  je  ne  fais  que  les  nommer  sans  m'arrèter  aux  fresques,  aux  toiles, 
aux  lithographies,  où  l'artiste  les  a  recréés  à  sa  façon,  tels  qu'ils  sont  apparus  à  son 
ima2:ination  de  visionnaire. 

Comme  tous  les  romantiques,  Delacroix  est  aussi  épris  d'exotisme.  Attaché  à  une 
mission  du  gouvernement  en  Algérie,  il  a  eu  l'occasion  de  dire  les  charmes  de  la  vie 
et  de  la  lumière  orientales.  Il  a  enrichi  de  la  sorte  la  peinture  française  d'une  note 
nouvelle.  Un  trait  encore  différencie  bien  Delacroix  de  David,  c'est  l'amour  qu'il  a  pour 
les  animaux,  saisis  sur  le  vif,  dans  la  sauvagerie  poétique  de  leurs  amours  et  de  leurs 
colères.  Personne,  depuis  Rubens,  n'a  peint  avec  autant  de  fougue  des  étalons  qui  s'cn- 
tretuent,  et,  avec  autant  de  vérité,  les  allures  paresseuses  et  félines  des  fauves  au  repos. 
Auprès  de  ces  bêtes  en  qui  dorment  ou  frémissent  les  forces  de  la  nature,  on  trouve 
bien  conventionnels  les  chevaux  et  les  lions  de  l'école  académique,  coursiers  de  marbre, 
lions  de  parade,  empruntés  à  la  statuaire,  et  qui  n'ont  jamais  bougé  de  leurs  bas-reliefs 
ou  de  leurs  piédestaux. 

Mais,  où  Delacroix  s'est  montré  surtout  novateur,  c'est  dans  sa  manière  de  peindre. 
A  peine  une  toile  était-elle  esquissée,  qu'il  prenait  ses  pinceaux,  exaltant  l'éclat  des 
tons  par  la  juxtaposition  de  couleurs  complémentaires,  et  le  tempérant  par  d'habiles 
dégradations.  Ce  semis  de  notes  colorées,  une  fois  orchestrées,  le  peintre  revenait  au 
dessin,  dégageait  les  lignes  de  la  composition,  juste  assez  pour  ne  jamais  amoindrir 
l'effet  d'ensemble.  Et  voilà  comment,  visant  avant  tout  :\  captiver  par  la  gamme  et  la 
tonalité  appropriées  au  motif,  il  néglige,  sacrifie  même  la  forme  et  le  dessin  ;  mais  en 
revanche,  quelle  richesse  de  palette,  quels  accords  superbes  de  teintes,  quelle  floraison 
magique  des  couleurs!  Et  malgré  tant  de  qualités  exceptionnelles,  ce  grand  artiste  a 
été  toute  sa  vie  méconnu,  raillé,  contesté;  et  les  moindres  critiques  —  surmené,  ner- 
veux et  débile  comme  il  l'était  —  le  blessaient  au  vif.  L'Institut  même  lui  a  obstiné- 
ment fermé  ses  portes,  jusqu'à  la  dernière  heure;  car  il  n'y  est  entré  que  dix  ans 
avant  sa  mort;  mais,  aussitôt  qu'il  eut  fermé  les  yeux,  ses  détracteurs  mêmes  se 
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mirent  à  chanter  sa  louange,  à  proclamer  son  génie,  étonnés  de  l'œuvre  prodigieuse 
réalisée  en  si  peu  de  temps.  Les  plus  infimes  crayons  du  maître  atteignirent,  à  la  vente 
de  son  atelier,  qui  produisit  plus  de  360.000  francs,  des  prix  fous,  tandis  que,  de  son 
vivant,  il  obtenait  2.000  francs  de  ses  plus  grands  tableaux.  La  plupart  de  ses  études  en 
couleur  ont  été  achetées  par  des  amateurs  américains  ;  aussi  en  rencontre-t-on  peu  en 
Europe;  aussi  bien  celle  de  la  Galerie  Charles  I"  présente-t-elle,  à  ce  titre  déjà,  un 
intérêt  tout  spécial. 

20g.  Étude  pour  la  Barque  du  Dante.  Le  sujet  de  ce  fameux 
tableau,  actuellement  au  Louvre,  est  connu  :  Virgile  est  monté  avec 
Dante  dans  la  Barque  de  Phlégyas,  qui  les  mène,  à  la  lueur  d'un  incen- 
die lointain,  sur  l'Achéron  irrité,  à  travers  le  cycle  des  colériques.  Le 
nocher  funèbre  conduit  avec  peine  la  nef,  ballottée  sur  les  eaux  infer- 
nales, et  les  damnés  désespérés  qui  y  nagent,  essaient,  en  vain,  de  se 
cramponner  des  mains  et  des  dents  aux  bords  de  la  barque.  Dante  en 
robe  rouge  a  l'air  terrifié  de  ce  spectacle,  tandis  que  Virgile  garde 
l'impassibilité  d'un  être  immortel  que  rien  ne  saurait  plus  troubler. 

Le  morceau  que  possède  la  Galerie  royale,  c'est  la  figure  du  premier 
plan  à  gauche  :  un  jeune  homme  nu  qui,  livide  comme  un  noyé,  émerge 
des  ondes  vertes  du  lac  infernal  où,  lassé,  il  va  retomber;  le  corps 
violemment  contourné,  la  tête  renversée,  les  bras  jetés  en  arriére,  il  a 
l'expression  douloureuse  d'un  supplicié  éternel.  Inutile  d'ajouter  que 
cette  magistrale  esquisse  constitue  tout  ensemble  une  peinture  remar- 
quable, et  un  précieux  document  pour  l'histoire  du  fameux  tableau. 

Toile  :  H.  o"\  80;  L.  o'",  64. 
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ARY  SCHEFFER 
179s  —  1858 

ÇEcole  française) 

Ary  Scheffer  fait  partie  de  la  génération  de  1830,  de  cette  belle  escouade 
d'hommes  enthousiastes,  aux  idées  élevées,  au  caractère  généreux,  dont  Lamartine  est 
le  type  accompli.  Même  après  que  la  Révolution  de  1830  eut  causé  bien  des  décon- 
venues par  l'avènement  de  Louis-Philippe,  ces  artistes  et  ces  poètes  restèrent  fidèles  à 
leur  programme  :  rupture  avec  l'académisme  de  David,  retour  à  un  idéal  à  la  fois 
plus  chrétien  et  plus  national.  Au  point  de  vue  formel,  ce  fut,  après  l'abus  classique 
de  la  ligne,  la  proclamation  romantique  de  la  couleur  à  outrance. 

L'Algérie  conquise  ouvrit  un  champ  nouveau  aux  coloristes,  en  quête  de  lumière  et 
d'exotisme.  Decamps  et  Delacroix  prennent  possession  de  ce  domaine  en  premiers 
conquérants.  Au  contact  de  l'Orient  révélé,  les  scènes  bibliques  elles-mêmes  se 
dépouillent  de  leur  caractère  traditionnel,  issu  du  byzantin  et  du  moyen  âge,  et 
revêtent  un  caractère  plus  conforme  au  milieu.  Les  patriarches  figurent  en  robe  de 
scheik,  mais  n'en  sont  ni  plus  vrais,  ni  plus  vénérables  que  jadis.  Cet  engouement 
trop  exclusif  pour  la  couleur  ne  fut  qu'une  ivresse  momentanée.  Déjà  Ingres  conti- 
nuait, en  les  rénovant,  les  traditions  académiques  de  David.  Mais  ce  qui  obligea  les 
artistes  à  ne  pas  négliger  l'ordonnance  et  la  ligne  dans  leurs  ouvrages,  ce  sont  les 
travaux  de  décoration  monumentale  qu'ils  eurent  à  exécuter  sous  le  règne  de  Louis- 
Philippe.  Impossible  de  ne  pas  subordonner  leurs  compositions  aux  exigences  de  l'ar- 
chitecture, qui  réclament  impérieusement,  outre  la  couleur,  aussi  une  certaine  tenue 
dans  l'agencement  des  groupes,  un  style  approprié  à  l'ambiance,  qu'il  s'agisse  d'un 
édifice  civil  ou  d'une  église. 

A  ces  influences  matérielles,  il  faut  ajouter  l'inévitable  réaction  qu'appelle  tout  mou- 
vement exagéré,  et  l'on  comprendra  qu'après  les  romantiques  à  tous  crins,  créateurs 
puissants  et  intransigeants,  soit  venue  une  génération  plus  timide  et  plus  pondérée, 
condamnée  d'avance  à  n'être  qu'une  école  de  transition  et  de  compromissions, 
frappée,  de  ce  fait,  d'infériorité.  C'est  dans  ce  groupe  d'artistes  très  estimables  encore 
auxquels  on  a  accolé  l'épithète  —  un  peu  dépréciante  —  de  peintres  du  juste  milieu, 
qu'il  faut  ranger  aussi  Ary  Scheffer.  Il  y  tient,  à  côté  de  Gigoux,  d'Isnbey,  de  Dela- 
roche,  de  Nicolas  et  de  Robert  Fleury,  et  tout  près  de  Flandrin,  une  place  honorable 
et  un  rang  à  part.  Dès  le  début,  il  se  montre  un  imitateur  timoré;  je  n'en  veux 
pour  preuve  que  ses  Femmes  Soulioles,  cette  pâle  réminiscence  du  Massacre  de  Scio, 
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à  laquelle  on  peut  mesurer  toute  la  différence  qu'il  y  a  entre  le  génie  hardi  d'un  nova- 
teur et  la  sage  prudence  d'un  éclectique. 

Allemand  d'origine,  né  en  1795,  il  vint^  câgé  de  16  ans,  à  Paris,  avec  sa  mère,  et 
entra  à  l'atelier  de  Guérin.  Classique  d'éducation,  il  subit  d'autre  part  l'ascendant 
des  romantiques.  Ces  diverses  influences  de  race,  d'école  et  de  milieu  expliquent  la 
manière  mixte  qu'adopta  Scheffer.  Dans  le  dessin,  il  est  classique,  et  s'en  tient  aux 
types  idéaux  universels;  mais  pour  l'expression,  il  est  romantique;  de  sorte  que  ses 
figures  ont  l'air  de  statues,  mais  de  statues  aux  yeux  mélancoliques.  Car,  ce  n'est  pas 
la  couleur,  le  mouvement  et  la  rutilance,  comme  on  disait  alors,  que  Scheffer 
emprunte  aux  tendances  de  son  temps,  c'est  la  mélancolie,  le  lyrisme  larmoyant. 
Classiciste  sentimental,  il  est  une  sorte  de  Millevoye  ou  de  Chatterton  de  la  peinture. 
Seul,  parmi  les  peintres  fi'ançais  d'alors,  il  se  rapproche  de  l'école  de  Dûsseldorf. 
Fidèle  à  la  formule  gréco-romaine  dans  sa  technique,  il  rompt  avec  elle  par  le  choix 
de  ses  sujets,  puisés  dans  la  Bible,  dans  les  Evangiles,  et  dans  les  poètes,  notamment 
dans  Gœthe.  Mais  c'est  aux  épisodes  douloureux,  aux  personnages  qui  pleurent  et  se 
mélancolisent,  qu'il  se  complaît;  Gretchen,  Mignon,  Françoise  de  Rimini,  sainte 
Monique,  sont  ses  figures  de  prédilection.  Heine  disait  déjcà  de  ses  Gretchen  :  «  Ce  sont 
bien  les  Gretchen  de  Wolfgang  Gœthe,  mais  elles  ont  avalé  tout  Frédéric  Schiller  ». 
Par  leur  sentimentalisme  même,  les  tableaux  de  Scheffer  ont  joui,  de  leur  temps,  de 
la  plus  grande  faveur;  fort  démodés  aujourd'hui,  ils  n'ont  pour  nous,  à  peu  d'excep- 
tions près,  que  l'intérêt  d'une  curiosité  historique. 

210.  L'attente.  Une  jeune  femme,  vêtue  d'une  robe  brune  et  cou- 
verte d'un  châle  gris  qui  a  glissé  des  épaules  sur  les  hanches,  est 
assise  au  bord  d'une  mer  sombre,  au  coucher  du  soleil.  Le  visage  pâle, 
blafard  même  sous  les  longs  cheveux  roux,  est  tourné  de  profil, 
et  regarde  au  loin  vers  les  flots;  les  mains,  abandonnées  sur  les 
genoux,  sont  jointes  comme  pour  une  prière  suprême.  Un  chien, 
emblème  de  la  fidélité,  a  seul  suivi  sa  maîtresse  sur  cette  falaise 
rocheuse,  où  elle  attend  sans  doute  l'arrivée  d'un  époux  ou  d'un  père. 

Ce  tableau,  qui  date  de  la  première  période  de  Schefl'er,  1827,  est 
d'une  facture  médiocre,  d'un  modelé  très  imparfait,  et  d'un  sentimen- 
talisme fort  démodé.  Il  laisse  l'impression  des  vieilles  romances  1830. 

Toile  :  H.  o"\  45  ;  L.  o"\  37. 
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HENDRIK  SCHEFFER 
1796  — 1861 

(^École  française) 

Hendrik  Scheffer,  fils  de  Jean-Baptiste,  né  à  la  Haye,  en  1798,  d'où  il  vint  en 
France  avec  son  frère  Ary  (voir  plus  haut),  mort  à  Paris  en  1861,  effacé  par  son  frère, 
malgré  de  réels  mérites. 

211.  Portrait  de  Louis-Philippe.  C'est  un  ouvrage  bien  supérieur 
à  VAileiite.  Le  roi  est  en  selle  sur  un  gros  cheval  blanc.  Il  est 
revêtu  de  son  uniforme,  pantalon  rouge  et  jaquette  bleue,  avec  le  grand 
cordon  de  la  Légion  d'honneur  passé  en  sautoir.  La  figure  s'enlève  sur 
un  ciel  traversé  de  nuages  gris.  La  tête,  vue  de  trois  quarts  à  droite, 
bien  modelée,  respire  la  bonté.  C'est,  malgré  l'apparat  militaire,  un 
portrait  sans  prétention,  tout  tamilial,  où  l'on  reconnaît  les  goûts 
simples  de  Louis-Philippe.  Au  fond,  le  bois  de  Boulogne,  l'Arc  de 
Triomphe,  et  un  coin  de  Paris. 

Toile  :  H.  o'",  95  ;  L.  0"',  69. 
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Dès  la  fin  du  moyen  âge,  quand  l'Église  dominante  eut  cessé  d'uniformiser 
l'art  en  Europe,  on  voit  dans  tous  les  pays  l'originalité  nationale  s'affirmer  de 
plus  en  plus.  On  rompt  peu  à  peu  avec  les  sujets  traditionnels  et  on  évolue  len- 
tement du  hiératisme  religieux  vers  une  interprétation  plus  libre  de  la  nature. 
En  Italie,  ce  mouvement,  très  accentué  au  XIII'^  siècle,  subit  un  recul  dès  le 
XV^  par  le  fait  de  la  Renaissance,  ce  retour  à  l'antique  dont  les  artistes  s'in- 
spirent au  point  d'oublier  leur  propre  milieu.  Si  les  arts  ont  gagné,  à  cette  étude, 
en  style  et  en  noblesse,  ils  n'ont  pas  manqué  iwn  plus  d'y  perdre;  car  les  théories 
de  la  Renaissance  devaient  peu  à  peu  aboutir  à  l'académisme,  cette  fleur  de  serre 
qu'elles  contenaient  en  germe.  Malgré  ces  défauts,  l'art  italien  du  Cinquccento 
a  fait,  grâce  au  génie  dont  il  brillait,  le  tour  de  l'Europe,  et  tous  les  pays  en  ont 
été  plus  ou  moins  tributaires.  C'est  ainsi  que  le  mouvement  naturaliste  inauguré 
au  XIV'^  siècle  a  brusquement  été  paralysé  dans  son  essor;  mais  dès  le 
XyiII*^,  les  dieux  de  l'Olympe  ayant  fait  leur  temps,  on  revient  à  la  tra- 
dition interrompue  ;  on  redescend  du  ciel  sur  la  terre.  La  Hollande  déjà,  avec 
ses  animaliers,  ses  paysagistes,  ses  portraitistes,  ses  peintres  de  la  vie  bourgeoise, 
s'oriente  vers  le  réalisme,  en  s' écartant  de  plus  en  plus  des  idées  ci  des  formes  de 
la  Renaissance. 

Mais  c'est  en  Angleterre  surtout,  ce  pays  de  liberté  et  d'émancipation  indivi- 
duelles, que  l'art  moderne  devait  se  montrer  le  plus  indépendant  et  le  plus  origi- 
nal dans  ses  innovations.  On  peut  dire  qu'à  partir  du  XVIII'^  siècle,  les 

Galerie  Charles  1'".  }6 
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Anglais  sont  les  progressistes  de  Vart;  ils  prennent  h  rôle  d'éclaireurs,  tandis 
que  les  Français  et  les  Allemands,  plus  fidèles  aux  traditions  vénérées  de  la 
Renaissance,  en  demeurent  les  conservateurs. 

AuXVI^  et  au  XVIF  siècle,  r Angleterre  constitue,  il  est  vrai,  des  galeries  de 
chefs-d'œuvre  étrangers.  Elle  accueille  même  Holbein  et  Van  Dyck,  mais  comme 
hôtes  de  passage;  car  elle  ne  s'inféodera  pas  le  moins  du  monde  à  l'esthétique 
que  professaient  ces  maîtres.  Libre  de  tout  lieu  avec  le  passé,  l'Angleterre  était 
préparée,  on  ne  peut  mieux,  à  inventer  un  art  moderne.  «  Notre  but,  dit  l'esthé- 
ticien David  Young,  ce  n'est  pas  d'imiter  les  anciens,  c'est  de  rivaliser  avec  eux; 
inoins  nous  les  copierons,  plus  nous  leur  ressemblerons;  il  ne  s'agit  pas  de  créer 
selon  Homère,  mais  comme  Homère  »;  c  est-à-dire  en  s' inspirant  de  la  nature 
et  de  la  vie. 

Shaftesbury  ira  plus  loin  encore,  et,  partant  du  principe  que  ail  beauty  is 
triith,  il  proclamera  «  la  vérité  comme  la  chose  la  plus  pidssante  au  monde, 
parce  qu'elle  est  supérieure  à  toutes  les  inventions  de  la  fantaisie  ».  Que  l'art 
anglais  se  soit  tenu  à  ce  programme,  nous  le  voyons  par  les  ouvrages  de  Ruskin, 
qui  n'a  fait  que  le  développer,  sans  doute  en  insistant  davantage  sur  ce  point  à 
savoir  que  l'art  doit  avant  tout  révéler  la  vérité  intérieure,  l'âme  humaine  et 
l'âme  des  choses. 

Ce  n'est  donc  plus  le  plaisir  des  yeux,  l'harmonie  des  formes,  la  beauté  phy- 
sique des  lignes  et  des  couleurs  qui  importera  à  l'artiste  anglais,  c'est  l'élément 
expressif,  le  contenu  intellectuel  qui  détermineront  pour  lui  la  valeur  de  l'œuvre. 
Il  sera  par  conséquent  un  moraliste,  qu'il  s'appelle  Hogarth  et  nous  peigne  les 
mœurs  de  son  temps  avec  T'humour  satirique  d'un  Smollett  ou  d'un  Laurence 
Sterne  ou  qu'il  ait  nom  Reynolds  et  s'applique  au  portrait  avec  la  psychologie 
minutieuse  d'un  Fielding  ou  d'un  Richardson. 

Assurément  ni  Hogarth,  ni  Reynolds,  ni  Gainsborough  ne  furent  des  génies 
comparables  à  Titien,  à  Velasque^,  ou  même  à  van  Hais.  Mais  sans  égaler  les 
grands  maîtres,  ils  sont  en  leur  temps  les  premiers  portraitistes  de  l'Europe.  C'est 
notamment  le  cas  pour  Reynolds. 


SIR  JOSHUA  REYNOLDS 


1729  —  1792 
(^Êcole  anglaise) 

Reynolds  est  né  en  1723.  Son  père,  un  ecclésiastique  fort  instruit,  tenait  une 
école  de  latin.  On  raconte  qu'il  baptisa  son  fils  du  nom  peu  commun  de  Josué  en 
vue  d'attirer  sur  lui  l'attention  d'un  grand  personnage  qui  portait  le  même  nom. 
Josué  devait  devenir  médecin.  Mais  certains  livres,  notamment  le  traité  de  Richardson 
sur  la  peinture,  qu'il  lut  comme  élève,  l'entraînèrent  dans  une  autre  voie.  Il  s'éprit 
des  choses  d'art,  et  se  mit  aussitôt  à  étudier  la  perspective  dans  les  œuvres  du  Père 
Pozzo,  et  à  copier  toutes  les  gravures  qui  lui  tombaient  sous  la  main.  A  19  ans,  il 
arrive  à  Londres,  entre  dans  l'atelier  de  Hudson,  le  peintre  préféré  de  la  gentry  d'alors, 
moyennant  120  livres  sterling  comme  frais  d'apprentissage.  Persuadé  d'avance  que  la 
capitale  était  le  milieu  où  il  pouvait  réussir,  il  s'y  installa  dès  1744,  dans  une  superbe 
demeure,  mena  grand  train,  et  réussit  de  la  sorte  i  captiver  l'attention.  Grâce  à  sa 
bonne  étoile,  l'occasion  de  compléter  son  éducation  artistique,  par  un  séjour  en  Italie, 
ne  tarda  pas  à  se  présenter.  Ayant  peint  en  1746  le  portrait  du  capitaine  Keppel, 
celui-ci  fut  peu  de  temps  après  nommé  commandant  de  l'escadre  de  la  Méditerranée, 
et  offrit  au  jeune  homme  de  faire  le  voyage  avec  lui  sur  son  vaisseau.  Reynolds  n'eut 
garde  de  refuser,  et  partit  en  1749  pour  ne  rentrer  que  trois  ans  plus  tard. 

A  première  impression,  il  fut  amèrement  déçu.  Illusionné  par  les  gravures  anglaises 
qu'il  avait  vues,  il  s'attendait  à  trouver,  chez  les  classiques  italiens,  un  coloris  éblouis- 
sant. Tout  lui  parut  exagéré,  pâle,  affadi.  Il  s'étonnait  qu'on  vantât  tant  le  séjour  de 
Rome.  Raphaël  surtout  lui  paraissait  un  peintre  médiocre,  surfait  par  le  concours  de 
circonstances  heureuses.  Les  œuvres  admirées  des  cinqiieceniistes  ne  faisaient  qu'exci- 
ter sa  verve  caustique.  L'École  d'Athènes  lui  servit  de  prétexte  à  une  composition 
grotesque,  où  il  caricatura  tous  les  personnages  de  la  colonie  anglaise  de  Rome,  en 
les  représentant  dans  les  attitudes  des  figures  de  Raphaël.  Mais  bientôt  il  changea 
d'avis,  gagné  à  son  tour  au  charme  souverain  des  grands  défunts.  Dès  lors  il  ne  cessa 
d'aller  de  Rubens  au  Titien,  du  Corrège  au  Guide,  et  de  s'arrêter  longtemps  devant 
Raphaël.  Il  étudia  avec  tant  de  persévérance  au  Vatican,  qu'il  y  prit  un  refroidisse- 
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ment  dont  il  garda  toute  sa  vie  une  certaine  surdité.  Bref,  le  séjour  à  Rome  le  trans- 
forma comme  tant  d'autres,  et  fit  de  lui,  au  xviii^  siècle,  un  des  meilleurs  connaisseurs 
de  l'art.  Lorsque,  âgé  de  30  ans,  il  rentra  en  Angleterre,  il  était  en  pleine  possession 
de  son  talent.  D'emblée,  il  conquit  les  suffrages  de  l'aristocratie  par  le  portrait  de  lady 
Hamilton,  alors  miss  Gunnings.  Aussitôt,  la  clientèle  élégante  afflua  à  son  atelier; 
tout  le  grand  monde  y  défila.  Pendant  quarante  ans,  il  sera  de  bon  ton  de  se  faire  portrai- 
turer par  lui.  Il  achève  jusqu'à  150  portraits  par  an,  qui  lui  procurent  un  revenu  de 
près  de  150.000  francs.  Pour  mener  à  bien  une  pareille  tâche,  et  achever  entre  temps 
encore  des  tableaux  mythologiques,  il  fallait,  non  seulement  une  dextérité  extraordi- 
naire, une  virtuosité  de  brosse  à  la  Rubens,  mais  aussi  une  grande  régularité  au  travail. 
Sur  ce  point,  Reynolds  est  le  type  de  l'Anglais  :  sa  journée  est  réglée  comme  celle 
d'un  homme  d'affaires.  Levé  matin,  il  déjeune  à  9  heures;  à  10  heures  précises,  il  est 
à  son  atelier,  où  il  travaille  jusqu'à  11  heures  aux  ouvrages  commencés;  à  11  heures 
arrive  le  premier  modèle  qui  pose  une  heure,  après  le  second,  et  ainsi  de  suite.  A 
4  heures,  le  peintre  essuie  ses  pinceaux,  fait  sa  toilette,  et  va  dans  le  monde. 

Il  s'installa  dans  le  quartier  le  plus  aristocratique  de  Londres,  et  orna  sa  demeure 
avec  un  luxe  princier.  Son  atelier,  un  hall  immense  artistement  meublé,  était  le  ren- 
dez-vous des  gens  de  lettres,  des  artistes  et  des  grands  personnages  du  temps; 
Johnson,  Gibbon,  Sterne,  Burke,  Garrick,  Gray,  Goldsmith  en  sont  les  habitués. 
Lui-môme  manie  la  plume  avec  autorité.  Il  fut,  avec  eux,  l'un  des  principaux  fondateurs 
d'un  club  littéraire  où  l'on  discutait  des  arts  et  des  lettres,  et  quand  l'Académie 
Royale  fut  fondée  en  1768,  il  en  devint  le  premier  président.  Ce  sont  les  assemblées 
instituées  pour  les  distributions  de  prix,  qui  lui  fournirent  l'occasion  de  prononcer 
ces  fameux  discours  sur  des  questions  d'art,  qu'il  publia  dans  la  suite,  et  où  il  fit  preuve 
d'un  talent  littéraire  tel,  que  longtemps  on  les  attribua  à  Burke  ou  à  Johnson.  En 
bon  directeur  d'école,  il  y  prêche  surtout  l'éclectisme,  bien  que  lui-même  ait  su  se 
fiiire  un  genre  tout  à  lui,  malgré  l'étude  approfondie  des  maîtres.  Il  est  certain  néan- 
moins que  Reynolds  doit  essentiellement  à  Rembrandt  et  à  Corrège  cette  facture 
savante  et  aisée,  cette  sobriété  de  pâte  en  apparence  si  facile,  cette  souplesse  de  pin- 
ceau qui  distinguent  ses  œuvres. 

Reynolds  est,  quoi  que  l'on  dise,  de  tous  les  portraitistes  anglais,  celui  qui  se 
rapproche  le  plus  des  maîtres  classiques.  Son  rêve  était  de  les  égaler,  et  par  tous  les 
moyens  possibles,  même  aux  dépens  de  la  durée  de  ses  œuvres,  il  tâchait  de  les 
pasticher.  Il  a  peint  telles  figures  qui,  pour  la  finesse  des  tons,  ne  le  cèdent  en  rien 
faux  Rembrandt;  telles  autres  qui,  par  leur  distinction,  peuvent  rivaliser  avec  des 
Van  Dyck;  leur  seul  tort,  à  toutes,  c'est  de  trop  suggérer  ces  modèles.  Le  grand 
mérite  de  Reynolds  est  dans  l'allure  naturelle  et  la  vie  expressive  qu'il  est  parvenu  à 
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donner  à  ses  portraits.  On  devine  qu'il  en  a  déchiffré  le  caractère  intime,  la  pensée 
secrète.  C'est  plaisir  de  voir  comment  il  surprend  l'attitude  rêveuse,  l'ingénuité 
coquette,  la  vanité  mondaine  des  ladies  qu'il  représente.  Mais  où  ce  vieux  garçon  se 
surpasse,  c'est  dans  la  peinture  de  l'enfance  et  de  la  prime  jeunesse  :  il  en  sait  toutes 
les  grâces  et  toutes  les  naïvetés.  Peu  importe  que  ses  enfants  rappellent  les  chérubins 
de  Corrège,  que  ses  garçonnets  fassent  songer  aux  gamins  deMurillo,  s'ils  ont  malgré 
cela  un  caractère  à  part,  leur  charme  et  leur  cachet  bien  anglais.  Reynolds  n'a  pas  eu, 
sans  doute,  la  spontanéité  qui  distingue  les  vrais  maîtres.  Il  a  édifié  son  œuvre  sur  les 
exemples  d'autrui,  sans  apporter  au  trésor  artistique  un  frisson  nouveau  ;  mais  éclec- 
tique et  savant  comme  il  le  fut,  il  a  le  mérite  d'avoir  fondé  en  Angleterre  une  tradi- 
tion, et  établi  une  école  sur  des  bases  solides. 

Mort  en  1792,  il  fut  enterré  en  grande  pompe  dans  la  cathédrale  de  Saint-Paul,  le 
Panthéon  anglais.  La  vente  de  ses  ouvrages  inachevés  produisit  près  d'un  million  de 
francs,  et  il  laissa  une  fortune  d'environ  deux  millions,  — détails  qu'aucun  biographe 
d'outre  Manche  ne  se  permettrait  d'oublier. 

212.  La  Robinetta  est  sans  doute  une  des  nombreuses  répliques 
du  tableau  qui  figure  sous  ce  nom  dans  la  collection  du  poète  Rogers. 
C'est  un  motif  analogue  au  Passereau  de  Chloc  {Chloe's  sparroiu).  Il 
représente  une  jeune  fille  blonde,  d'un  type  bien  anglais.  Assise  sous 
la  feuillée,  frappée  d'un  rayon  de  soleil  qui  illumine  le  buste  et  la  téte, 
elle  nourrit  de  la  main  droite  un  rouge-gorge  perché  sur  son  épaule; 
la  gauche,  aux  doigts  effilés,  est  appuyée  sur  la  cage.  Le  visage,  vu  de 
face,  légèrement  incliné,  a  une  expression  espiègle  toute  particulière; 
d'un  ovale  extrêmement  fin,  il  est  animé  de  deux  yeux  bleus  très  doux, 
enjolivé  d'un  nez  déhcat,  et  d'une  bouche  mignonne  qui  ne  peut  que 
sourire.  Le  fond,  un  rideau  touffu  de  verdure,  tendu  sur  le  ciel  aux 
nuages  blancs,  forme  à  la  figure  un  cadre  harmonieux,  où  l'on  retrouve 
ces  teintes  brunes,  cette  patine  ambrée,  que  Reynolds  s'efforçait  de 
dérober  aux  maîtres  anciens. 

Quant  à  ces  fonds  de  portrait,  toujours  soignés,  parfois  même  un  peu 
recherchés,  on  se  souvient  de  la  réponse  que  le  peintre  fit  à  un  lord  de 
ses  chents  qui,  celui-ci  ayant  remarqué  quantité  de  toiles  inachevées 


286  ÉCOLE  ANGLAISE 

dans  l'atelier,  dit  à  Reynolds  :  «  Sans  doute  vous  avez  beaucoup  d'aides 
pour  terminer  vos  fonds?  »  —  «  Oh!  non  répondit  le  peintre,  je  me 
fais  quelquefois  aider  dans  les  accessoires,  jamais  dans  les  fonds,  que 
je  considère  comme  une  partie  très  importante  de  mes  portraits  ». 

Toile  :  H.  o"\  76;  L.  o"\62. 
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